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 序論 
 
本博士学位請求論文は、サミュエル・ベケット(Samuel Beckett 1906-89)の演劇作品を
中心に据え、その中に表象される独特な時間の在り方、およびそれに関わる円などの形
象やさまざまなかたちをとって表象される二項対立の意味を分析し、ベケットの作品に
おいて重要な意味をもつ元型的形象を明らかにすることを目的とする。こうした特徴が
顕著にあらわれた作品として、主に演劇作品『ゴドーを待ちながら』、『勝負の終わり』、
『クラップの最後のテープ』、『オハイオ即興劇』を研究対象とするが、元型的形象を
考察する上できわめて重要な散文『死せる想像力よ想像せよ』も取り上げる。 
ローズマリー・パウントニー（Rosemary Pountney）は、他の多くの批評家たちと同様
に『ゴドーを待ちながら』と『勝負の終わり』は循環構造をなすと指摘し、『クラップ
の最後のテープ』は、その「最後」という言葉から読みとれるようにリニアな劇構造に
より近い作品であると述べている（49-57）。しかしながら、『ゴドーを待ちながら』
や『勝負の終わり』における循環構造は、言葉の反復や常に原点に戻る舞台風景から認
められるものの、両作品における時間の在り方がそれぞれ異なる性格を持つ二人組によ
って表象されることから、実は一様には解釈しきれない。また、循環構造によって浮き
彫りになる円という形象は、『ゴドーを待ちながら』や『勝負の終わり』に限らず、『ク
ラップの最後のテープ』、散文『死せる想像力よ想像せよ』そして『オハイオ即興劇』
の中にもあらわれているのである。さらに、その円環構造は常に二項対立を内包する。
本論文はこのような、円という形象と二項対立の意味を考察し、それらを元型的形象を
浮かび上がらせるものとして位置づけ、その形象を明らかにするものである。 
 
第1節 排除される存在の本質 
 
1931年、作家として知られる前のベケットはアイルランドのトリニティ・カレッジで
一年間、フランス文学を教えていた。当時、ベケットは自然主義やロマン主義に懐疑的
な立場をとり、その理由として、コルネイユ（Pierre Corneille）やバルザック（Honoré de  
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 Balzac）の作品の中に描かれている人物像が絶対的な価値や一つの有効なヴィジョンの
中でしか捉えられないことを批判した（Gontarski, Undoing xv)。1 当時ベケットの講義
を受けていた学生の一人、レイチェル・バロウズ（Rachel Burrows）によれば、ベケッ
トはバルザックやコルネイユの登場人物たちは作家によってあらかじめ与えられたキ
ャラクターを演じているにすぎず、また彼らを取り巻くバックラウンドの情報があまり
にも与えられすぎだと考えていたという。それに対してラシーヌ（Jean Racine）のこと
は高く評価していた。その理由としてベケットは、ラシーヌの作品の中には「《リミナ
ルな意識》、2 半ば意識がない状態」（““liminal consciousness,” the half of consciousness”）
と呼ぶものが表れており、登場人物（たとえば『アンドロマック』（Andromaque）の
中に登場する人物たち）のバックラウンドについての情報はそれほど与えられておらず、
読者に説明できない深みを感じさせると述べている。3 
実際、ベケットは、ロマン主義や自然主義に限らず芸術が常にフォーム（form）4を
求め、そのフォームに適合しない存在のいかなる特徴をも排除してきたと感じていた
（Harvey 134)。ベケットが考えていた存在の本質とは、無秩序を内包すると同時に無意
味な運動の集合であった。従って、もし芸術が存在を表現するものであるなら、存在を
ある定まった形や秩序の枠の中に収めるのではなく、無秩序やカオス的なものを内包す
るものとして描かなければならない(Harvey 134)。このようなベケットの考え方は、彼
が書いた小説、戯曲、短編などが従来のコンベンショナルな創作形式を踏襲していない
ことからも明確に読み取れる。たとえば、作家としてのベケットの名を世界に知らしめ
た最初の戯曲『ゴドーを待ちながら』を取ってみても、作品の中の世界観は現実と虚構
                                   
1ベケットはロマン主義や自然主義が「一つの参照項や視点に帰する絶対的な価値」（“absolute 
value to one system of reference and point of view”）または「事物に対する唯一の有効なヴィジョン」
（“Only one valid vision of material”）の中で登場人物を描いていると考えていた(qtn. in Gontarski, 
Undoing xv)。 
2光や音など感知できるか否かの境目にある状態を指す。OED 参照。 
3Interview with Rachel Burrows by Gontarski, Fehsenfeld, and McMillan. 
http://www.english.fsu.edu/jobs/num1112/006_BURROWS.PDF (閲覧日, 2011/06/19) 
4“form”は日本語に訳すと「形式」という言葉で表すことが出来るが、ここではベケットの用語
選択のニュアンスを残すためにあえて「フォーム」と訳出する。ここでのフォーム（form）とは
なんらかの“主義”と定義されるものであると考えられる。ちなみに、ベケットは、他のところで、
芸術は新たなフォームを発見するべきであると述べているが、その場合は「形式」を意味する。
ここで言う「フォーム」は、それとは区別されるものである。 
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 の境目を明確に掴むことができない不確かなものとしてしか立ち現れないし、また登場
人物たちの曖昧な主体性や何も起こらない最後の場面は、この戯曲をある特定のフォー
ムをもって理解するのを妨げる。このような特徴は『ゴドーを待ちながら』だけに該当
するものではなく、ベケットが書いた他の殆どの作品にも表れているものであろう。 
このように決まったフォームから芸術を解放しようとしたベケットの試みは、皮肉に
もアンチテアトル（または不条理劇）、あるいはアンチ文学という新たな命名を彼の作
品に与える結果となる。5 無論、このような定義が下された背景には近代劇や小説の
形式からベケットの作品があまりにも逸脱していたということがあるだろうし、初めて
ベケットの作品に触れる人たちにその作品の意図するところが十分に理解されなかっ
たこともあるだろう。だが、もし存在の本質というものが一つに規定される型に収まら
ない無秩序なものであるなら、そしてベケットがその本質を探ることでそれを表現しよ
うとしたのなら、アンチテアトルまたはアンチ文学といったラベルをベケットの作品に
貼り付けてしまうのは妥当ではない。なぜなら、本質を語ることは何かのアンチではな
いはずだからである。 
1961-2年にパリで行われたベケットとローレンス E.ハーヴィー（Lawrence E. 
Harvey)の対話の中で、ベケットはそのフォームをどのように考えていたかを示す発言
をしている。ハーヴィーは「子供は雪だるまを作る。まあ、それはダストマンを作ろう
とするようなものだ」（“Children build a snowman. Well, this is like trying to build a 
dustman”）(qtd. in Harvey 137)というベケットの発言がなぜ出たのかを忘れてしまったと
記述しているが、雪だるまほど、フォームの虚構性を端的に表すものはないだろう。視
覚に飛び込んでくる二つの丸い輪郭の裏には無（解けてしまうとその形象は消えてしま
う）という正体が隠されている。またその形は時間によって刻一刻と変化するものであ
                                   
5マーティン・エスリンが『不条理演劇』の中でベケットをイヨネスコやジュネなどとともに不
条理作家の一人としたのがきっかけである。一方で、ベケットの文学が無意味しかもたらさない
言葉の並び替えによるゲームであると見なすイーハブ・ハッサン（Ihab Hassan）の意見や、アン
チ・文学（Anti-literature）という視点からベケットを読み解くことに対する、デイヴィッド・ロ
ッジ（David Lodge）の批判がある。ロッジは『びーん』（Ping、フランス語版のタイトルは Bing、
1966 年）を論じながら、アンチ・文学という視点はベケットの作品を理解する上で役に立たな
いと述べている。ロッジは、『びーん』は他の文学と同じく、形式と意味の結合（“a marriage of 
form and meaning）であると主張している（85-89）。 
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 る。この例から分かるように、フォームとは常に視覚の領域に頼るものである。つまり、
雪だるまの例えは、見えるものとしての表と見えないものとしての裏、その両面の問題
に発展されうる。このように本質というものが目に見える形や形象の裏に見えないもの
として隠れているなら、いかにしてその不可視のものを発見することが出来るのか。言
い換えれば、可視性と強く結託しているフォームを消し、不可視の本質を受肉化するこ
と、ベケットの創作の過程にはつねにこのような課題があったと考えられる。 
 
第2節 文化的諸コードから解放された自己へ 
 
 S・E・ゴンタースキー（S.E. Gontarski）は、自身の著書Intent of Undoing in Samuel 
Beckett’s Dramatic Textsの中で、ベケットの創作の過程は“undoing”の過程であったと述
べている。6 フォームを消すことは、一つの視点および絶対的価値観の中に収斂されて
しまう世界観から脱皮することであり、ベケットにとってそれはそのような文化の土壌
の中で育てられてきた自身との戦いにほかならなかった。ゴンタースキーはこのように
述べる。 
 
ベケットは、自己の文学的遺産、文学の文化的にコード化された諸フォームを思う
ほど簡単には脱ぎ捨てられない。ベケットがその概念から逃げ出そうとすればする
ほど、既に西洋文学のテキストの中に書き込まれている自己に遭遇する。創作過程
における多くの時間を、ベケットは自分自身を解放することに苦心する。 
Beckett is unable to slough his literary past, the culturally coded forms of literature, as 
easily as he would like. As much as Beckett might resist the notion, he finds himself already 
written into the text of Western literature. In much of his creative process, he struggles to 
undo himself. (Undoing xiv)  
 
                                   
6 “undoing”には「元に戻す」「取り消す」「外す」の意味がある。ここでは、ゴンタースキーの
言葉を訳さず、文化的諸コードや視点などを自己から脱ぎ捨てるという意味でそのまま使用する。 
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 ベケットが近代合理主義や理性、そして肉眼による視覚の力に懐疑的であったことはよ
く知られている。たとえば、ベケットが「純粋に視覚的な知覚を書くことは、意味をも
たない文章を書くに等しい」と述べていることからも、それは読みとれる。7 ベケッ
トにとって、理性は視覚をくらます妨げになり、もはや眼は真実だけを映す鏡ではなく
なっている。眼差しの中には既に様々な既成の概念（培われた知識、自己の内に書き込
まれた文化的諸コード）が寄生している。メルロ＝ポンティ（Maurice Merleau-Ponty)
は、視覚がいかに理性に支配されているかを説明するためにパブロ・ピカソ(Pablo 
Picasso)の抽象画を例にとり、大人がピカソの抽象画を見る時、どう解釈すればいいか
わからず戸惑ってしまうのは「文化的教養が、イタリア・ルネサンスに起こった遠近法
を基準とみなすように彼を慣らしてしまったから」（『眼と精神』183）であると述べ
ている。それに比して幼児の場合はそのような文化的なコードから自由であるから、ピ
カソの絵を見ても画家が描こうとすることを意外と簡単に掴み取ることが出来る。芸術
家に必要な眼差しは、まさにメルロ＝ポンティが述べるこの幼児の眼差しに等しいだろ
うし、ベケットにとっても、“undoing”することはまずは自分が慣らされてきた文化的
諸コードや知らずのうちに世界を一つの視点から読み取ろうとする態度から自己を解
放することであったに違いない。だが容易に推察できるように、このような試みは簡単
なことではない。さらにまた、自己をそれらの諸概念から解放したとしても、そこには
無知の状態に遭遇することによる挫折感が待っていることになるだろう。何故なら、「わ
れわれは一人ぼっちだ。われわれは分からないし、知らされることもありえない」（“We 
are alone. We cannot know and we cannot be known”）(Remembering 56)と語っているベケッ
トの発言のように、自己を支配していた諸概念から自己を “undoing”することは、自己
を「分からない」状態に導くものであり、その状態から存在の本質を探ることになるか
らである。ベケットの作品がこのような「分からない」という根源的な認識、いわば無
知とその無知から生ずる挫折を抱えて生まれることは非常に重要な点であろう。 
 
 
                                   
7ベケット「ヴァン・ヴェルデ兄弟の絵画」『ジョイス論／プルースト論』207 頁。 
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 第3節 無知の自覚 
 
 ベケットの多くの作品の中に、オイディプスやリア王（二人は共に真実を見る眼を持
たなかった）のように、視力を失い、闇の中を手探りで進もうとする登場人物が頻繁に
現れるのは、以上に述べたベケット自身の「分からない」ことへの自覚と無縁ではない
はずである。ベケットはジョン・グルーエン（John Gruen）にこのように語る。 
 
もし私の作品に少しでも意味があるとしたら、それはいかなる個別的な力よりも、
無知、無能力あるいは直感的挫折に負うところが大きい。思うに、たぶん、私は決
まった形式概念から私自身を自由にしたと思う。 
If my work has any meaning at all, it is due more to ignorance, inability and intuitive 
despair than to any individual strength. I think that I have perhaps freed myself from certain 
formal concepts. (qtd. in Gontarski, Undoing 6) 
  
無知や無能力に起因する挫折に陥る人間像はベケットの作品の中には頻繁に現れる。
『無のためのテキスト』（Text for Nothing 1967）という作品のタイトル、あるいは『マ
ロウンは死ぬ』（Malone Dies 1956）の中の「無より現実的なものはなにもない」(36)
（“Nothing is more real than nothing”）（original italics, 192）という語りからも読み取れ
るように、その作品が無意味を語るテキストであることが露骨に表されている。このよ
うな特徴から、ベケットは存在の本質を虚無や無意味なものとして見ていたとも充分考
えられる。だが、ベケットにおける存在の探求は無に向かって進むものではなく、先述
のように「分からない」という自覚、まさにその無知の自覚から始まるものであること
を忘れてはならないだろう。「分からない」ことの自覚は存在をある決まった枠の中に
限定してしまう、いわば長い間のうちに慣らされ、盲目的に信頼を寄せてきた理性や視
覚のような力から自己を解き放ったからこそ得られる感覚であると理解すべきである。
ベケットの存在への探求は、まさにこの「分からない」という感覚から始まるものであ
り、それゆえに挫折を伴う。たとえば小説『名づけえぬもの』（The Unnamable 1958）
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 の最後のセリフ、「私はわからない、絶対にわかるはずがあるもんか、沈黙の中にいて
はわからない、続けなくちゃいけない、私は続けられない、私は続けよう」（263）（“I 
don't know, I will never know, in the silence you don't know, you must go on, I can’t go on, I 
will go on”）(414)は、絶対的な無知と挫折感の中でも存在の本質への探索をやり続けよ
うとする意志が表れている。この意志がベケットに作品を書き続けさせる原動力になっ
ていたことは言うまでもないだろう。また『いざ最悪の方へ』（Worstword Ho 1983）
の中で語られる「もう一度やってみるんだ、また失敗する、よりよく失敗をする」（12）
（“Try again. Fail again. Fail better”）（89）は、失敗を重ねても、やり続けるうちに少し
ずつ以前よりはましな失敗をすることで、わずかではあるが少しずつ意図している目的
に近づくことが表れている。以下にこの論文の中で取り扱うことになる作品のいくつか
の始まりの言葉を引用する。 
 
「やれることは何もない」（“Nothing to be done”）―『ゴドーを待ちながら』 
「終わった」（“Finished”）―『勝負の終わり』 
「語ることはもうほとんど残っていない」（“Little is left to tell”）―『オハイオ即興
劇』 
「生命の痕跡はどこにもない」（“No trace anywhere of life”）―『死せる想像力よ想
像せよ』 
 
これらの作品（三つの戯曲と一つの散文）は全て、無、終わり、あるいはほんのわずか
の可能性から始まる。ベケットは、登場人物たちがどこから来てどこに向かうのかが容
易に推測出来るようなキャラクターの背景についての説明は与えない。また登場人物た
ちの運命をあらかじめ決めつけたり、一つの視点に回収されるような意味づけをしたり
することもない。上に挙げた作品（『死せる想像力よ想像せよ』以外の作品）の登場人
物たちは皆、把握し難い現実(“incomprehensible of the real”）8の中を生き、同じセリフや
行動を繰り返し、無知を実感しながら与えられた時間を凌いでいる。 
                                   
8Interview with Rachel Burrows by Gontarski, Fehsenfeld, and McMillan. 
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第4節 元型的な形象の発見 
 
ベケットはマーティン・エスリン（Martin Esslin)との会話の中でこのように述べてい
る。「私はアナライザーである。私はあらゆる非本質的なものを取り除く、なぜなら本
質的なものの根底に降りていきたいから、元型的なものへ」(“I am an analyzer. I take away 
all the accidentals because I want to come down to the bedrock of the essentials, the 
archetype”)(筆者イタリック、Remembering 47-49)。非本質的なもの、それは既に述べた
ように決まった意味づけを存在に与えてしまうものであろう。それらのフォームを与え
てしまう要素や意味づけをしてしまうものを削除することで、ベケットは恐らく、存在
の本質的なもの、ベケット自身の言葉でいうなら元型的なものに帰着しようとしている
のではないだろうか。ここで“archetype”という言葉に注目してみよう。“archetype”はC・
G・ユング（C.G. Jung）によって世界的に知られるようになった言葉である。ユングの
定義によれば“archetype”は既知の起源を持たないものとして、場所と時間に制限されず
世界中どこでも発見される、一様で反復的なものとしての形態あるいは心像として理解
される（『人間と象徴 上』99-100）。ユングはそれを「原初[根源的]のイメージ」
(“primordial image”)という他の言葉で表しているが、それはプラトンのエイドス概念に
似たものとして生命の起源になる原初の押印と解釈されうる。9 語源を辿ってみると、
“arche”は“origin”あるいは “beginning”の意味を持つラテン語“arche”から、“type”は言葉d
どおりに「形態」の意味をもつ“typum”に由来している。つまり、“archetype”という言葉
には、「原初の形」あるいは「最初に作られた形」の意味があり、それをユングは生ま
れる以前から受け継がれているものと見なしている。10 ユングによると、この
“archetype”は特定の個人に限るものではなく、時間と空間を超越するある普遍的な形象
である。ここでユングの深層心理学については触れないが、ベケットが言及した
“archetype”という言葉が、ベケット自身が考えているフォームに関連している可能性は
                                   
9OED 参照。“eidos”の語源はギリシャ語で“form,” “type,” “idea”の意味がある。 
10OED 参照。“archetype”はギリシャ語からラテン語化された言葉である。  
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 看過できない重要な点ではないだろうか。つまり、ベケットにおけるフォームとは元型
的な形象に通じるものであることが推察される。 
ゴンタースキーも指摘しているように、ベケットは、フォーム自体を否定しているの
ではない。11 ベケットがフォームを削除すべきものとして捉えていたのはそれが存在
の不可視の本質に触れていないからであり、決まった概念の枠の内に存在を限定してい
るからである。では、不可視のものとされ、自らの中に無秩序を内包していると信じら
れている存在の本質に触れるためにはどうすればよいだろうか。ベケットにとって、そ
れは非本質的なものを排除し、心の深淵に降りていくこと―― ベケットは「内面の視
野において視像をとらえる」（「ヴァン・ヴェルデ兄弟の絵画」207）ことが重要であ
ると指摘している――である。それによって新たなフォームを発見し、それが見えるよ
うに形を与えることである。そのあるべきフォームの姿について述べたベケットの発言
を以下に引用する。 
 
私が言っているのは[中略]アートの中にフォームが今後なくなるということではな
い。ただ、新たなフォームが生まれるということであり、その新たなフォームとは
カオスを認めるようなものであるだろう[中略]混沌を収容するフォームを見つける
ことが今日の芸術家の仕事である。 
What I am saying ... does not mean that there will henceforth be no form in art. It only 
means that there will be a new form, and this form will be of such a type that it admits the 
chaos ...To find a form that accommodates the mess, that is the task of the artist now. 
(original italics, qtn. in Gontarski, Undoing 14)  
 
ここでベケットが述べている新たなフォームは、何なに“主義”という名前で区分され、
グループ分けされるものではないことは明らかである。またそれは、すぐに視覚に飛び
こんでくるものでもなく、ベケットの言葉で言うなら、無秩序を内包するものとして
                                   
11ゴンタースキーは以下のように指摘している。「ベケットの探求は、表象の新たなフォーム、
現実という混沌を内包し保持するフォーム、にある」（“Beckett's search is for a new form of 
representation, a form to contain and maintain the chaos of reality”）(Gontarski, Undoing 12) 
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 徐々に意識の表面に浮かび上がるある元型的な形象（ここで、元型的なフォームは元型
的な形象という言葉と交換可能であろう）に等しいものでなければならない。 
 
第5節 円形と二項対立 
 
 われわれはすでにいくつかの、反復して表れる形象をベケットの作品の中に発見して
いる。たとえば、ベケットの作品の中に最も認められている形象として作品構造から見
受けられる円環と螺旋（この様な特徴は逆にベケットを極端な形式主義者に見えるよう
にさせもする）が挙げられる。ゴンタースキーが指摘しているように、循環構造は演劇
『ゴドーを待ちながら』をはじめ、小説『モロイ』（Molloy 1955）などの多くの作品に
見受けられる特徴であり、また岡室美奈子が述べるようにユングのマンダラ夢の形象は
『クヮッド』（Quad 1984）の中に表れ、『あしおと』（Footfalls 1976)では無限を象徴
する「∞」がメイの歩行によって描かれている。このような形象だけではなく、さらに
様々な二項対立、たとえば白と黒、光と闇、運動と静止のような二項や、また擬似
ス ー ド
カッ
プルと呼ばれる二人組もベケットの作品の中には頻出する形象である。たとえば『ゴド
ーを待ちながら』のエストラゴンとヴラジーミル、『勝負の終わり』のハムとクロヴは、
このような二項対立を体現するような二人組だ。理性を働かせるヴラジーミルと生理的
欲求に動かされるエストラゴン、足が使えず理性を働かせるハムと足は使えるが考える
力は足りないクロヴの表象から表れているように、これらの二人組のそれぞれが異なる
性質を持っている（そのためまた互いに依存している）。このような二項対立の現象は
演劇作品だけではなく、散文『死せる想像力よ想像せよ』のロタンダという不思議な想
像の場の中でも行われている。ロタンダの内部はまるで目に見えない自動機械の動力に
よって動かされる機械のように温度の高低、白黒（光と闇）の二極を循環運動する様子
が表れている。 
また、以上に述べた循環構造は、『ゴドーを待ちながら』では、一幕と二幕が同じパ
ターンの日々の繰り返しで行われていることから分かるように時間の循環構造として
表れる。そして『勝負の終わり』は、終わりから始まり、終わりの場面では最初に戻る
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 といった時間の円環構造の上で構築されている。さらに、これら両作品の中には、時間
に関する発言が目立って多く表れているが、正確な時間は特定できない。たとえば、時
間の事を気にするヴラジーミルに通りがかりのポッツォは、「あんたのあののろわれた
時間の事で私を苦しめることはもうやめて！忌まわしいことだ！」（162）(“Have you not 
done tormenting me with your accursed time! It’s abominable”) (CDW 83)と述べている。また、
『勝負の終わり』の始まりのセリフである「終わった」も時間を意識させる言葉であろ
う。このように、時間はベケットの作品において重要なテーマの一つである。 
ヒュー・ケナー（Hugh Kenner)はT・S・エリオット（T.S. Eliot）の初の詩集、「前奏
曲集」（“Preludes”）や「J・アルフレッド・プルーフロックの恋歌」(“The Love Song of 
J. Alfred Prufrock”)の中で「都市の人々が時計の針の動きに支配される生活を甘んじて受
け入れている様子」や人々の生活が時計に統制されている様子が観察されていることを
指摘する。ケナはー『荒地』(The Waste Land)の「雷の言葉」（“What the Thunder Said”）
からの一節を引用し、抽象的なものである時間に支配される人々がそれに気付かず生き
ていることを指摘する。12 
 
私たちはみんなおのが独房にいて 
鍵のことばかり思いながら、一つの牢獄をもっていることを確かめる。 
Each in his prison  
Thinking of the key, each confirms a prison.（qtd. in ケナー、『機械という名の詩神』
22） 
 
マーシャル・マクルーハン（Marshall McLuhan）は、機械的な時計の登場が人々の生活
にもたらした影響を以下のように述べている。「個人の経験の独自性によってではなく、
抽象的で画一的な単位で測られるこのような時間は、表記法や印刷テクノロジーと同様
に、今日われわれの全感覚生活の中に浸透している。もはや人間は仕事ばかりでなく、
食事も睡眠も、有機的な必要性にというよりも時計に合わされるようになっている」
                                   
12『機械という名の詩神』18-19。 
14 
 
 （183）。マクルーハンの述べている通り、機械的な時計の登場は、画一的な時間の中
に人間の動きをパターン化した。エリオットの詩の中には時計だけではなく電話、地下
鉄など様々な技術の発展がもたらした文明の利器の中で孤立し疎外される人間像が描
かれている。ケナーの指摘通り、通勤時間の群衆の様子、時間に管理され決まった時間
に地下に降りて行き、夕暮れごろには地下から地上に上がってくる人々の様子は、どこ
か現実離れした（地下の世界（＝死者の世界）から地上に上がってくるような）不気味
な感覚を引き起こす。13 このように、エリオットの詩から受ける印象の一つは、機械
の統制下にある現実の世界は非現実の世界よりずっと機械的であり不気味さに満ちて
いるということである。 
ベケットは、テクノロジーの発展が人々の生活に与えた影響に直接的には言及してい
ないが、エリオットの詩の中に見出せる不気味さや機械文明に支配される人間像から生
まれる疎外感はベケットの殆どの作品に見受けられる。だが、ベケットの場合、その視
線は内面に向けられている。たとえば、ウルリカ・モード（Ulrika Maude）は聴覚技術
の発達（スピーカやグラモフォン、テープレコーダーのような録音技術）は「心の内面
の耳」（“inner ear of the mind”）(6)の表象と無関係ではないと指摘している。『クラッ
プの最後のテープ』やベケットの多くの後期演劇は、録音機器やテープレコーダーによ
る声と身体の分離によって、自分の中から聞こえる声と向き合う人物像を舞台の上で表
象している。さらに「内面の耳」だけではなく、カメラが登場する『幽霊トリオ』（Ghost 
Trio 1976）や『フィルム』（Film 1967）ではすでに多く言われている「内面の目」（“inner 
eye”）が表象されている。このように、ベケットの作品における「内面の耳」や「内面
の目」はすでに確認されている。だが、もう一つ、別のものがここには描かれているの
ではないだろうか。それは、時計に支配される「内面の時間」である。時計という機器
の発達によって人々の時間概念は数字で記されている円形の中で生きさせるものとな
った。だが、身体自体も眠りと目ざめのような、体内時計の循環の中にある。さらに、
自然も夜と朝のような循環の輪の上を移動している。ここには、二項を延々と循環する
                                   
13『荒地』の中の「死者の埋葬」（“The Burial of the Dead”）参照(ケナー『機械という名の詩神』
17-46)。 
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 反復の輪が、時計の針が回る円形にだけではなく、身体や自然にも作動しているといえ
よう。このような、身体に内在している時間を喚起させる要素はベケットの作品の中に
頻出する。 
前期の二つの戯曲『ゴドーを待ちながら』や『勝負の終わり』は、循環や円環構造の
中で構築されているがその中には更なる形象が仕掛けられている。『ゴドーを待ちなが
ら』の中には十字、『勝負の終わり』の中には二つの輪のような形象が表れている。ま
た円形という形象は『クラップの最後のテープ』の中では、風速計の回転による回転運
動として、『死せる想像力よ想像せよ』では男女を内包する円形の空間として再び表れ
る。さらに、二人組や白と黒に代表される二項対立の表れは本論で扱う『ゴドーを待ち
ながら』、『勝負の終わり』、『クラップの最後のテープ』、『死せる想像力よ想像せ
よ』そして『オハイオ即興劇』、これらの全ての作品の中で表象されている。これらの
頻出する形象やパターンは、ベケットが述べている存在の本質に繋がる元型的形象とし
て読みとれるものではないだろうか。 
この論文は、以上に述べたベケットの作品の中に頻出する形象や様々な二項対立の意
味を探りつつ、それらの形象と時間や機械、そして身体との関連性を考察し、それによ
ってベケットが発見しようとした、元型的な形象がいかなるものであったかを解明しよ
うとするものである。本論文は5章構成をとる。第1章では『ゴドーを待ちながら』、第
2章では『勝負の終わり』、第3章では『クラップの最後のテープ』、第4章では『死せ
る想像力よ想像せよ』、そして第5章では『オハイオ即興劇』を考察の対象とする。主
として演劇作品を扱うことになるが、第4章で散文『死せる想像力よ想像せよ』を取り
入れた理由は、この論文のキーワードになる形象の一つである円形と二項対立（白と黒、
生と死、男と女）が幾何学的なイメージとして作品の中に表れているからである。した
がって、まだ明らかになっていないその幾何学的な図の意味を探ることは、他の演劇作
品の中に表れる形象と二項対立をより深く理解し、その意味合いを解明するためには欠
かせないと考えられる。構成に当たっては、以下のように5章を基本的な柱とする。 
 第1章では、ベケットの最初の戯曲『ゴドーを待ちながら』を取り上げ、その中に表
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 象される時間と十字の形象との関連性を探る。14 『ゴドーを待ちながら』はエストラ
ゴンとヴラジーミル、二人の放浪者がゴドーという謎の人物をある田舎道で待つ間の出
来事を二幕構成で劇化した作品である。多くの批評家は、エストラゴンとヴラジーミル
が自分たちを救ってくれると信じ、待ち続けるゴドーという人物が到来しないことから、
救世主の不在あるいは神の不在を認め、『ゴドーを待ちながら』は待つことを表す演劇
であると見なしている。そしてそのゴドーが到来しないため、エストラゴンとヴラジー
ミルの待っていた時間は無益であり、それゆえに虚しい行為になるとする。15 しかし
ながら、救世主の不在による時間の無意味さよりも、『ゴドーを待ちながら』には物理
的な時間を無化してしまう、より複雑な時間構造が劇の中に仕込まれている。なぜなら、
ゴドーという人物において信念を持ち続ける登場人物はヴラジーミル一人しかおらず、
相棒であるエストラゴンを含む他の登場人物にはゴドーの存在が有効に働かないから
である。 
連続する二日間を一幕と二幕で描いている『ゴドーを待ちながら』では、その中で行
われる出来事が同じパターンで繰り返される。そのため、時間の循環構造はよく指摘さ
れてきたが、その反復される循環構造が、ヴラジーミルとエストラゴンの異なる時間概
念や性格の特徴といかに関連しているかについては論じられてこなかった。この章では、
ヴラジーミルとエストラゴンの異なる時間概念や性格を垂直と水平という二つの軸を
取り入れることで『ゴドーを待ちながら』に表象されている時間に新たな解釈を提示す
る。また『ゴドーを待ちながら』が絵画から霊感を得て書かれたとするベケットの発言
に注目し、持続する時間ではない静止の瞬間を捉える絵画的な時間と垂直と水平との関
連性を探る。 
 第2章では『ゴドーを待ちながら』と同じく、『勝負の終わり』の中に表れる時間の
表象について考察を行う。『ゴドーを待ちながら』では垂直と水平の形象が適用されて
                                   
14ここで最初の戯曲というのは、公式に発表された順を指している。『ゴドーを待ちながら』以
前にベケットは 1947 年にフランス語で『エレウテリア』(Eleutheria、ギリシャ語で「自由」を
意味する)を書いていたが、この戯曲は 1995 年、ベケットの死後にようやくアメリカのバーニ
・ーロセット（Barney Rosset）によって出版されることになる（Knowlson, Damned to Fame 参照）。 
15たとえばマーティン・エスリンは『ゴドーを待ちながら』に表れる時間をこのように述べる。
「自滅的で、無益であり、それゆえにゼロの、虚しい」（“[s]elf-defeating, purposeless, and therefore 
null and void”）（Esslin, Search of the Self 32） 
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 いるが二作目の戯曲『勝負の終わり』には、時間の表象と関連して二つの輪の形象が見
受けられることを明らかにする。『勝負の終わり』では全部で四人の登場人物が現れる
が、その中で劇を引っ張っていく二人、暴君ハムと召使クロヴは互いに依存する一方で
敵対関係にある。目と足が不自由なハムは舞台の中央の車椅子にずっと座っており、ク
ロヴは目が見えるが座れない。舞台上ではクロヴ以外は目立つ動きを行わず、時折クロ
ヴがハムを後ろから動かしながら閉鎖された空間である部屋の中を時計回りあるいは
反時計回りに一周するのが殆どの動きである。このように、『勝負の終わり』の舞台空
間は『ゴドーを待ちながら』よりはるかに縮められ、また登場人物たちの動きも制限的
であるが、反復される言葉の数は遥かに多い。 
ベケットは『勝負の終わり』を『ゴドーを待ちながら』より非情な作品と見なし、ま
たその内容は反復とアナロジーに基づいて書かれ、殆ど言葉の力によって理解される難
しい作品であると述べている。ここで反復というのは、明らかに言葉の反復や二人の動
きを指示すものとして考えられる。たとえば、「はかどる」（“getting on”）、「ゼロ」
（“zero”）、「世界一周」（“round the world”）、「車輪」（“wheels”）などがその一部
分である。これらの反復される言葉はハムとクロヴの舞台上の動きを連想させ、また二
人の関係にこだましている。さらにこのような繰り返される言葉から想起される円環と
いう形象は、より複雑なイメージ、二つの車輪の円環運動、予定調和された二つの時計、
時計の時針と分針のイメージへと連鎖していく。 
この章では、反復される言葉を分析し、またその反復から表れる形象が他の似たイメ
ージへと連鎖するものであることを明らかにし、ハムとクロヴがいるその非情な空間を
支配している形象について考察を行う。それによって『勝負の終わり』が身体の時計仕
掛けのアナロジーという視点から読み取れることを提示する。   
第3章では『クラップの最後のテープ』の中に表れる白と黒の二項対立を女たちの表
象を考察することで明らかにする。『勝負の終わり』ではハムが闇（盲目）、クロヴは
光（目が見えるといった点で）、『ゴドーを待ちながら』ではエストラゴンが闇（眠り
による忘却）、ヴラジーミルは光（常に覚醒の状態にいる）のように、二項対立が表れ
ている。しかし、このような二項対立は、『クラップの最後のテープ』に至ってより抽
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 象的なものとなる。 
この劇の主な出来事は、ベケットの演劇の中では初めて登場する機械、テープレコー
ダーとその機械から流れる過去の自己の声を聞く老人クラップとのやり取りである。テ
ープレコーダーは舞台上にいる69才の老人クラップが30年前に録音したものであり、な
ぜか再生されるその内容の殆どが、母の死、恋人との別れ、そして偶然見かける女たち
など様々な女たちに関係している。ポール・キンチェル（Paul Kintzele）は『クラップ』
で登場する女たちはベケットの伝記の中の重要な人々（たとえば母メイ（May）や初恋
のエスナ・マッカーシー（Ethna MacCarthy）など）と関連づけられる傾向があることを
指摘し、それに懐疑的な立場をとる。16 キンチェルの指摘のように、テープレコーダ
ーから流れる内容の多くの女たちは、ベケットの個人史からその類似性が探られる傾向
があり、また作品の内部ではクラップの記憶の中の女たちとして読まれがちである。だ
が、彼女たちがクラップの記憶の中で語られるという形式を借りているとしても、果た
して彼女たちが、本当にクラップが過去に会った人たちであるかどうかは不明である。
なぜなら、女たちの多くは名前が明かされていないし、彼女らについての描写は、白と
黒、光と闇の二項対立の比喩とメタファーに満ちているからである。 
たとえば、若きクラップが見かけた看護婦に表れる鮮明な白黒の対比はボートの女の
目の描写にも表れ、さらにクラップが目撃したとする風速計の回転にも見受けられる。
このような白と黒の二項対立の描写は、闇と理性、死と生、女と男、クラップとテープ
レコーダーのような、更なる二項対立のイメージへと発展する。この章では、以上に述
べたような一人の個人史の中に収まらない女たちのイメージから表れる様々な二項対
立の意味を、テープレコーダーという機械や女たちについての描写を探ることで解いて
いく。また、『勝負の終わり』に表れていた時間の循環を表す円形が『クラップの最後
のテープ』では風速計の回転として再び表れていることから、二項対立とその円形の関
連性を探る。 
第4章では散文『死せる想像力よ想像せよ』を扱う。『死せる想像力よ想像せよ』は
60年代に書かれた散文の中でも最も短く、また文体も現在形でしか書かれておらず、命
                                   
16Kintzele, “Sacrifice, Inhibition, and Oedipal Fantasy in Krapp’s Last Tape” 207-19 参照。 
19 
 
 令文が多い点が目立つ。特に「想像せよ」から始まる多くの命令文により、語りへの従
属を強要された読者は、ロタンダという架空の建物を頭の中で想像し、その建物の中で
起きる運動や風景を観察することを強いられる。このように、語られる内容を即時に頭
の中で想像し、内面の目でロタンダの中を観察しなげればならないことは、頭の中で行
われる内的パフォーマンスを再現しているように見える。 
ロタンダの中では、熱気や冷気、白と黒、光と闇のような二極の間を往来する循環運
動が行われており、またその床の丸い円形の中では二人の男女がそれぞれの半円の中に
いることが観察される。散文である『死せる想像力よ想像せよ』を本論で取り扱う理由
は、まさにその円形の中の男女のイメージや二極の間を循環運動するロタンダにある。
テキストの中では円形の中の男女のイメージや二極の間を往来する運動が何を意味す
るのかについては説明されていないが、これらのイメージは、この論文で扱う演劇作品
に表れる形象と類似している。たとえば、『クラップの最後のテープ』の女たちに顕著
に表れる白と黒の二項対立のイメージ、また若きクラップと光と闇が混在する目を持つ
女との融合が図られるボートシーンとの類似が『死せる想像力よ想像せよ』の中にも現
れている。ゆえに『死せる想像力よ想像せよ』の円形の中の男女や二項対立の循環運動
の意味を探ることは、本論で取り上げる演劇作品の中に表れている、形象や二項対立の
意味をより明快に理解するためには欠かせないと考えられる。 
この章では、『死せる想像力よ想像せよ』に表れるロタンダの中のイメージ、すなわ
ち円形の中の男女のイメージや二項対立の意味を、ジョルダーノ・ブルーノ（Giordano 
Bruno）やプラトン（Plato）などの思想を踏まえつつ解いていき、本論で扱う他の演劇
作品の中で浮き彫りにされる形象との関連を提示する。 
第5章の考察対象である『オハイオ即興劇』の舞台表象は、まるで『クラップの最後
のテープ』でテープレコーダーのスウィッチを調節する老人クラップの手と『ゴドーを
待ちながら』の静止画のような最後の場面が合体したかのようである。舞台の上には、
劇の最初から最後まで静止した姿で座っている瓜二つの二人の人物、聞き手と読み手が
いる。劇は「語るべきことはもうほとんど残っていない」（144）(“Little is left to tell”)(CDW 
445)という本の朗読から始まるが、聞き手のノックによって、本はもう一度読み直され
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 る。このように、読み手の朗読は、聞き手のノックによって、前に戻ったり、中断され
たり、読み続けられたりする。ここで朗読される本の内容は、読み手の朗読を聞く、聞
き手の姿に表される舞台上の風景と一致する。ここには明らかに自己の声と向き合うナ
ルシス的な側面が表れており、『クラップの最後のテープ』で老人クラップとテープレ
コーダーのやり取り（スウィッチのオン／オフ）との類似が確認できる。 
だが、ベケットは『オハイオ即興劇』の中でより複雑な仕掛けを手に委ねている。全
く同じ姿の二人は、共に右手で視線を遮るかのように頭を支えており、彼らの二つの手
の戯れ、聞き手のノックとそれに反応する読み手の朗読において、指示や懇願のような
意味が手のノックに込められており、外部から訪れる他者としての言葉の性質が読み手
の朗読に見受けられる。また、朗読される内容には、作家としてのベケット自身の影が
見られ、言葉を道具とし、白い紙の上で盲目的に導かれる作家の手が浮かびあがる。 
この章では、聞き手と読み手、二人の手のわずかな動きをいくつかの絵画を取り上げ
つつ読み解いていく。またジャック・デリダ（Jacque Derrida）の論を踏まえながら、聞
き手と読み手の表象に表れる「書く」行為の在り方を検証し、その「書く」行為を通じ
て導かれる心の深淵という場が他者との統合が得られる無我の場であることを示し、そ
の場が『クラップの最後のテープ』に現れる回転する円環、『死せる想像力よ想像せよ』
の円形の中の男女のイメージに通底する場であることを明らかにする。 
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 第 1 章 『ゴドーを待ちながら』における水平と垂直の形象――劇構造、記憶、そして
時間 
 
      
第1節 絵画と時間 
 
第1章では公式的にはベケットの一作目の演劇作品である『ゴドーを待ちながら』
（Waiting for Godot, 1954, 以下『ゴドー』と略記）の中に表れている時間構造を考察す
る。二幕構成である『ゴドー』の夫々の幕は、連続する二日間を同じパターンで繰り返
す。このような特徴から『ゴドー』における円環構造、または時間の循環構造はすでに
指摘されている。だが、劇の中にはより複雑な時間構造が仕掛けられていると思われる。
ここでは垂直と水平に表象される二つの異なる形象が、エストラゴンとヴラジーミル、
その二人のさらに異なる性格や時間概念によって表れていることを証明し、それによっ
てベケットが物理的な時間をいかに削除したのかを論じる。 
 1975年、ベケットは、ベルリンのシラー劇場（Schiller-Theatre）で『ゴドー』の演出
を手がけていた。当時、ベルリンに来ていたアメリカの批評家ルビー・コーン（Ruby 
Cohn）と共に美術館を訪れたベケットは、そこでカスパー・ダーヴィト・フリードリ
ヒ（Casper David Friedrich）の絵画「月を眺める男女」（Mann und Frau den 
Mondbetrachtend）を眺めながら、「この絵が『ゴドー』の元になったものです」（“This 
is the source of Waiting for Godot”）とコーンに語っている(qtd. in Knowlson, Damned to 
Fame 342)。このエピソードについて、ジェイムズ・ノウルソン（James Knowlson）は、
ベケットがフリードリヒの他の作品「月を眺める二人の男」（Zwei Männnerbetrachten den 
Mond）と前者の絵画を混同していた可能性があると指摘する。なぜならば、以下のよ
うに二つの絵が非常に似ており、またベケットがたびたび後者の絵に友人の関心を向け
させたという事実があるからである。 
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  図1. Mann und Frau den Mond betrachtend,1824.  
 
 図2. Zwei Männer betrachten den Mond, 1819. 
 
以上に引用した絵画から明らかであるように、『ゴドー』の雰囲気はいずれの絵にも似
ている。ここで重要なのはベケットが本当に影響されていた絵がどちらなのかという問
題ではなく、ベケットがその絵から何を見ていたかということだろう。ベケットを魅了
したのは、薄暗い月光のなかで月を眺める後ろ姿の二人、夢のような朦朧とした雰囲気、
これらの視覚的イメージだけではないだろう。 
 『ゴドー』はこれまで様々な視点から論じられてきたが、ベケットの多くの作品に見
られる循環構造と反復がこの戯曲に認められることは、先行研究においてたびたび言及
されている。さらに、『ゴドー』には循環構造のみならず、反復しながら死に向かって
進む時間の螺旋運動が見受けられることもすでに指摘されていることだ。17 『ゴドー』
                                   
17岡室「ジョイスとベケットの円環（リング）・螺旋（らせん）――『ケルズの書』、大地母、
幾何学、錬金術をめぐって」を参照。 
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 における時間を本格的に論じた研究はこれまであまりなされてこなかったが、ギュンタ
ー・アンダース（Günther Anders）の “Being Without Time” という論文は、『ゴドー』
の時間を二つの側面に分けている点で興味深い。アンダースは、「時間なしの人生」（“life 
without time”）、または「時間なしの存在」（“being without time”）といった表現を用い
て『ゴドー』には時間が存在しないと述べつつ、その一方で「過去」のように言葉で定
義可能な物質的な時間が存在すると指摘する（146）。アンダースの時間が存在しない
という解釈は、エストラゴンとヴラジーミルが待ち続ける対象であるゴドーという人物
が不在であることに起因する。つまり、ゴドーが到来しないにもかかわらず二人はただ
時間をすごすためにゲームを繰り返しているだけであると言える。また、べール・オー・
ステイツ（Bert O. States）はアウグスティヌス（Augustine）の『告白』（The Confessions)
の中に記述されている時間についての考察を『ゴドー』と照らし合わせながら、時間概
念に悩まされる登場人物像に焦点を当てる。18 以下にアウグスティヌスを援用するス
テイツの発言を引用する。 
 
この問題の要点は人間が不可避に「時間の真っただ中で引き裂かれており」、そし
て生が「過ぎ去った出来事」と「これから起こり、そして過ぎ去ることになる出来
事」の間で過ごされた「気晴らし」となる、ということである。 
The upshot of this problem is that man is unavoidably “divided amid 
time” and life becomes “a distraction” spent between “things that are past” and 
“things which shall be and shall pass away.” (qtd. in States 95)  
 
アンダースの言う物質的な時間とは、時間の概念に引き裂かれ、悩む人間像に結びつけ
られる。そして、ヴラジーミルはこのような物質的な時間を体験する人物として置かれ
ていると考えられる。ゴドーという存在を忘れることなく待ち続けるのはヴラジーミル
だけであり、ヴラジーミルのゴドーを待つ時間に他の登場人物たちが参加することはあ
っても、彼らにとってゴドーという存在はヴラジーミルほど有効に働くことはない。こ
                                   
18States, The Shape of Paradox.チャプター4 を参照。 
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 こから、『ゴドー』の登場人物たちは、それぞれ異なる時間概念の中に置かれていると
考えられる。そのように考えると『ゴドー』の中で流れている時間は単なる円環構造と
は言うことはできなくなる。一幕と二幕は、同じ日々の繰り返しに過ぎない。だが、そ
の循環構造の中でエストラゴンとヴラジーミルが体験する時間概念は異なるものであ
る。 
 また、『ゴドー』の中では夕暮れという時間以外には正確な時間を特定することが不
可能である点も忘れてはならない。では、登場人物たちがゴドーという謎の人物を待っ
ている間に起こる出来事を劇化したベケットは、なぜ彼らを夕暮れという時間帯にしか
登場させないのか。なぜ、ヴラジーミル以外の人物達には物質的な時間概念が欠如して
いるのか。この章では、これらの疑問に答えを出すために、『ゴドー』の中で垂直と水
平の二つの異なる時間概念が描かれていることを明らかにし、ベケットがいかにリニア
に流れる時間概念を宙づりにし、絵画的な時間に通じる抽象的な時間を実現しているか
を考察する。 
 
第2節 水平と垂直の劇構造 
 
 『ゴドー』では連続する二日間が一幕と二幕に分かれ、それぞれの幕が同じパターン
で繰り返される。一幕では、ある田舎道でエストラゴンとヴラジーミルという二人の浮
浪者がゴドーという人物を待っている間に、通りがかった二人の人物（暴君とその召使
であるポッツォとラッキー）に出会い、その二人が去ると少年がゴドーからのメッセー
ジを伝えに訪れ、ゴドーとの約束が翌日に延期された事を告げる。少年の退場に伴い月
が急に昇り夜になる。同じパターンが二幕でも繰り返される。ところが二幕になると、
一幕で起きていたあらゆる出来事を覚えている人物はヴラジーミル以外には誰もおら
ず、木には変化（何故か一幕ではなかった葉が何枚か生えている）が現れ、前日に会っ
たポッツォは盲目の状態に、ラッキーは口のきけない状態にいることが明かされる。こ
のように劇構造と舞台風景は極めてシンプルだ。田舎道とされる舞台空間には一本の木
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 と石が設けられているのみで他には何もない。19 コーンはこのような舞台背景が「舞
台上の水平な道を垂直な木に対抗させる」（“The set pits the horizontal road on the stage 
board against the vertical tree”）と言い、木の垂直性と道の水平性の対比を指摘する（Cohn, 
Waiting 43）。コーンの発言の通り、横にのびる道と縦に立つ木の交差するヴィジュア
ルな形象は、『ゴドー』の劇全体を貫く重要なイメージである。たとえば、ベケットは
『ゴドー』（1975年、シラー劇場）の演出を手がけていた時に、ヴァルター・アスムス
（Walter Asmus）に以下のような発言をしている。 
 
エストラゴンは地上に存在する；彼は石に属する。ヴラジーミルは光である；彼は
空に向かって方向付けられている。彼は木に属するのである。 
Estragon is on the ground; he belongs to the stone. Vladimir is light; he is oriented towards 
the sky. He belongs to the tree.（282） 
 
ベケットの発言通り、劇中でヴラジーミルは木を眺め、立っている時間が多く、一方の
エストラゴンは地面に座り、うとうとする時間が多い。また劇の序盤には、エストラゴ
ンはブーツを、ヴラジーミルは帽子を脱いでそれぞれの中を覗き込む行動を繰り返す場
面がト書きで示されている。 
[ヴラジーミル]帽子をとって、中を眺め、手でかき回し、ふるってみてから、また
かぶる。（10） 
He [Vladimir] takes off his hat, peers inside it, feels about it, shakes it, puts it again.(CDW 
12)  
 
彼[エストラゴン]は靴の中を眺め、手を突っ込んでみる。それから、ひっくり返し
て、ふるう。地面になにか落ちなかったか探す。なにも見つからない。再び手を中
                                   
19ベケットは英語版のト書きにはエストラゴンが座る場所を地面が少し盛り上がった“mound”と
示しているが、自身が演出した際には石“stone”をエストラゴンが座る場所としていた。ベケット
は石にこだわっていたがその理由は「動物、野菜そしてミネラル」（“animal, vegetable and mineral”)
を表現するためであった（Knowlson and McMillan, Theatrical Notebooks vol.1 89）。 
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 に入れる。ぼんやりした目つき。（11） 
He [Estragon] looks inside it, feels about inside it, turns in upside down, shakes it, looks on 
the ground to see if anything has fallen out, finding nothing, feels inside it again, staring 
sightlessly before him.(CDW 12-13) 
 
引用したヴラジーミルとエストラゴンの行動は、ブーツと帽子に象徴される二人の気質
や属性をよく表している。たとえば、エストラゴンの特徴はにんじんや大根を食べたり、
自分の足に合わないブーツのせいで足を痛めたり、ヴラジーミルを除いた他の登場人物
達の名前や顔を覚えていない事に表される。一方、ヴラジーミルには劇中で一度も食べ
る場面はなく、居眠りすることもない。また、彼は劇中で他の登場人物達の名前や顔を
覚えている唯一の人物として描かれており、彼が思考する、あるいは何かの意味を探ろ
うとする人物であることが分かる。このような特徴は、二人のあだ名、ゴゴ（英語の 
“go” ) とディディ(フランス語の “dis” )が喚起させるように、一方はより生理的または
身体的な側面に属し、他方はより精神的（理性を使い語る）な側面に属していることを
示している（Cohn, Waiting 47)。岡室によると、『ゴドー』のこのような劇構造は日本
の劇作家、別役実によって受容され、彼の演劇の中で独自に応用されたという。たとえ
ば、「神と死といった絶対的なものへの志向を意識の≪垂直運動≫、「性の思想」のよ
うに相対的で日常的あるいは生理的なものへの志向を意識の≪水平運動≫」（29）とし
て捉える別役実は、『生活空間』の中に登場する電信柱に≪垂直価値≫を表象する意味
合いを持たせる。岡室はこの電信柱の≪垂直価値≫が『ゴドー』の木と深く結び付けら
れていることを述べる。ベケットは、このような水平と垂直のイメージをそれぞれ生理
的な欲望を代弁するエストラゴンと、ゴドーのような絶対的な存在に対する信念を持ち
つづけるヴラジーミルに適用させたと言えるだろう。またベケットはシラー劇場の俳優
達にこう説明していた。 
 
彼[ベケット]は、それ[『ゴドー』]はとてもシンプルに行われなければいけないと言
う、長い文章なしに、混乱に形を与えるために――脚本の内のテーマのみならず身
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 体のテーマも含めた、テーマの反復、その反復を通した形を。 
It should be done very simply, without long passages, to give confusion shape, he says, a 
shape through repetition, repetition of themes--not only themes in the script, but also themes 
of body.（qtd. in Asmus 285） 
 
テキストや身体のテーマが反復されることによってある形が生まれると説明されてい
るように、これらの要素は互いに有機的に影響し合い結びついている。ならば、ベケッ
トは、舞台風景、そして水平と垂直の劇構造から明らかであるそのイメージを人物達の
特徴に反映することで、どのような意味をその中に秘めたのだろうか。 
 よく言及されるように、聖書の影響は『ゴドー』に散見され、水平と垂直のイメージ
もまたキリストの十字架に関連付けられる。たとえば、デュガルド・マクミラン（Dougald 
McMillan）とマーサ・フェザンフェルド（Martha Fehsenfeld）によると、登場人物達の
動きによる多くの半円形の動線や十字形の形がベケットの演出ノートブック（グリーン
ノートブック）およびベルリンの演出ノートブック（別名レッドノートブック）に多く
見られるという（Beckett in the Theatre 103）。20 実際、舞台の上でヴラジーミルとエ
ストラゴンは繰り返し舞台の左端から右端まで横断し、また時折舞台奥と手前を縦断す
る。このような二人の動きの動線に加えて、ヴラジーミルとエストラゴンが真似る、舞
台に一つしかない木も十字架のシンボルと見なされる。21 磔にされたキリストに対す
るベケットの関心は、1936‐7年に書かれたが結局は放棄された戯曲Human Wishesの下
書きからも見受けられるが、とりわけその中のキリストを真ん中に挟み、左右に磔にさ
れている二人の泥棒を描いたベケットのスケッチが、後の『ゴドー』に反映されたこと
は疑う余地がない（Briden, Samuel Beckett 59)。22 
一幕でヴラジーミルはエストラゴンに、キリストと一緒に磔にされた二人の泥棒の逸
                                   
20ベケットはグリーンノートブックの 118頁にポッツォとラッキーが倒れた場面を十字形の絵と
して残している。 
21『ゴドーを待ちながら』の 187 頁の注 26 参照。 
22Bryden, "Figures of Golgotha"の 45-62 頁または 57 頁の fig.1 を参照。ブライデンはレディング大
学のベケット・アーカイブに保管されているメモや草稿から、その絵が描いてあるページを掲載
し、『ゴドー』との関連性を考察している。Human Wishes は後に Disjecta に収録された。 
28 
 
 話を話す。「一人は救われて、もう一人は（中略）地獄行きだ」（13）（“One is supposed 
to have been saved and the other[...]damned”）(CDW 14)とされるその逸話の中で一人はキ
リストを信じることで救済され、キリストを信じなかったもう一人は地獄に落ちたとい
う。23 言うまでもなく、ヴラジーミルとエストラゴンはその二人の泥棒のアナロジー
であるが、さらにそれぞれが擬似キリストを演じている。たとえば、ヴラジーミルがポ
ッツォを助けようとして倒れ、また倒れたヴラジーミルを助けようとするエストラゴン
が倒れる場面を考えてみよう。グリーンノートブックの58頁に描かれているそのスケッ
チ24によると、ヴラジーミルとエストラゴンは十字形の下半分の左右の空間にそれぞれ
倒れる。二人は最初のうちは何度も起き上がろうとするが何故か失敗し、やがて彼らは
起き上がるのを諦める。四人の登場人物、皆が転んでしまうその場面は、間抜けなどた
ばた喜劇のように描かれているが、エストラゴンが地面に倒れて「心地よい母なる大地」
（“Sweet Mother Earth”）（CDW 77）と呟くのは意味深長である。25 
 
ポッツォ 助けてくれ！助けて！ 
エストラゴン （びくっとして）どうしたんだ？ 
ヴラジーミル 眠ってたのかい？ 
                                   
23一人の泥棒はキリストに向かって“Lord, remember me when thou comest into thy kingdom”と言い、
もう一人は“If thou be Christ, save thyself and me”と言った(Luke 23:42)。 
24McMillan and Fehsenfeld, Beckett in the Theatre 118 から引用。 
    
25岡室は、大和岩雄を引用しつつ「キリスト教以前には、十字架にかかることは母なる大地に回
帰すること、母の子宮に戻って再び生まれてくることを意味していた」ことを指摘し、大地母神
はいわゆるケルト・クロスの中に渦巻表現と十字架が結びつくことで表されるとする。岡室によ
れば、このような「大地母」の概念はジョイスを経て、飲み込む穴、生み出す穴、墓と母胎とし
てベケットに継承されたという。エストラゴンの「心地よい母なる大地」の台詞も「大地母」と
関連する脈絡から読み取られうる(岡室 21-42)。 
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 エストラゴン そうだったに違いない。（145－146） 
POZZO: Pity! Pity!  
ESTRAGON: (with a start). What is it?  
VLADIMIR: Were you asleep?  
ESTRAGON: I must have been. (CDW 77) 
 
大地に眠るという事は何を意味しているのだろうか。それもまた、水平の姿勢になるこ
と、あるいは、繰り返し出てくる「転倒」（“Falling”）という単語が示すように、死を
意味するものではないだろうか。そしてキリストが死から蘇ったならば、キリストを演
じているエストラゴンとヴラジーミルもまた自らその水平の姿勢から立ち上がらなけ
ればならない。エストラゴンは「おれは、一生、自分をキリストといっしょにしてきた
んだよ」（90）(“All my life I've compared myself to Christ!”) (CDW 51）と言い、ヴラジー
ミルは「人おのおの小さな十字架を背負いか」（104） (“To everyman his little cross”) (CDW 
58) 、また「結局おれは、ひとりで起き上がるだろうな」 (“I suppose in the end I'll get up 
by myself”) (CDW 76)と言っていた。これらの台詞を顧慮すれば、二人が自分たちをキリ
ストにたとえ、死と復活を再現していることがわかる。結局、二人は以前まで立ち上が
る事が出来なかったのがまるで嘘だったかのように、いとも簡単に、起き上がる。26 
その場面を引用しよう。 
 
エストラゴン とにかく、起きることにしたら。 
ヴラジーミル やってみるか。 
二人、起き上がる。 
エストラゴン 思ったほど、むずかしかない[子供の戯れのようだ]。 
ヴラジーミル 要するに意思の問題さ。（149-50） 
                                   
26ジャン＝リュック・ナンシーの復活についての解説を以下に引用する。「「復活」という語は、
ギリシャ語の「アナスタシス」に従えば、自らを「起き上がらせる」行為、あるいは自らを「立
て直す」行為を意味している（このギリシャ語自体は近い意味のヘブライ語を翻訳したものであ
る）。復活とは、直立姿勢が、つまり地上の水平性に直交する垂直性が、方向
サ
＝
ン
意味
ス
の変化を示
しているという意味で、死者の〈起き上げ〉[levée]である。」（ナンシー 2-3）。 
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 ESTRAGON: Suppose we got up to begin with? 
VLADIMIR: No harm trying.  
They get up.  
ESTRAGON: Child's play.  
VLADIMIR: Simple question of will-power. (CDW 78) 
 
それから、エストラゴンとヴラジーミルの首に左右の腕を掛け、やっと立つ事ができた
ポッツォが頭を下げた姿もまたキリストの姿に酷似する。さらに、キリストの復活に関
する比喩は、ポッツォに「夕方なんだね？」と尋ねられて「のぼってる」と答えるエス
トラゴンの台詞にも見られる。以下にその場面を引用する。 
 
ポッツォ 夕方なんだね？ 
沈黙。ヴラジーミルとエストラゴン、夕日を見つめる。 
エストラゴン のぼってる。 
ヴラジーミル そんなはずがないよ。 
エストラゴン たぶん、夜明けだろう。 
ヴラジーミル ばかいえ、あっちは西だよ。 
エストラゴン どうだかわかるもんか。 
ポッツォ （苦しげに）夕方なのかね？ 
ヴラジーミル だいいち、動いちゃいない。 
エストラゴン のぼってるったら。（153） 
POZZO:Is it evening? Silence. Vladimir and Estragon scrutinize the sunset. 
ESTRAGON: It's rising. 
VLADIMIR: Impossible.  
ESTRAGON: Perhaps it's the dawn.  
VLADIMIR: Don't be fool. It's the west over there.  
ESTRAGON: How do you know?  
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 POZZO: (anguished). Is it evening?  
VLADIMIR: Anyway it hasn't moved.  
ESTRAGON: I tell you it's rising. (CDW 79-80)  
 
エストラゴンによって二回繰り返される “It's rising” の中で “it” が指し示すのは太陽
であるはずだが、自分達をキリストに喩えていた彼らの行動からすると、違う意味とし
て捉えることも可能である。27 というのも「それ」（“it”）はキリストの復活または
死者達の受肉、すなわち死者達が死から立ち上がることを指し示しているとも考えられ
るからである。実際、倒れている者の姿が十字架を背負ったキリストに酷似しており、
昼ではなく夕暮れの時だけ現れる登場人物たちはまるで死者たちが蘇ったかのような
感覚を生み出している。ヴラジーミルとエストラゴンは正体不明の騒音を聞き、そのざ
わめきがまるで死者たちの話す声であるかのように話す。観客には聞こえないその騒音
は、二人がいる空間に不気味な雰囲気を漂わせる。 
 
エストラゴン あの死んだ声。 
ヴラジーミル あれは、羽ばたきの音のようだ。 
エストラゴン 木の葉のそよぎだ。 
ヴラジーミル 砂の音だ。 
（中略） 
エストラゴン 彼らは、自分の一生を話している。 
ヴラジーミル 生きたというだけじゃ満足できない。 
エストラゴン それについて話さなければいけないと思ってるよ。（105） 
ESTRAGON: All the dead voices. 
VLADIMIR: They make a noise like wings.  
ESTRAGON: Like leaves. 
                                   
27ベケットのベルリンの演出ノートでは、この時間に関する会話がベケット自身によって消され
ている。 
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 VLADIMIR: Like sand.  
[...] 
ESTRAGON: They talk about their lives. 
VLADIMIR: To have lived is not enough for them. 
ESTRAGON: They have to talk about it. (CDW 58 ) 
 
救済を待っているヴラジーミルとエストラゴンにとって、「立ち上がる」こと、すなわ
ち水平から垂直への方向変換が含意するものは非常に重要である。彼らにとって「立ち
上がる」ことは、待つ行為からの解放を意味するものである。もしも、二人がいる世界
が現実の世界ではなく死者の世界（シェイクスピアの『真夏の夜の夢』で描かれている
ような幻想の世界に似ている）であるとしたら、それは、現実に戻ること、肉体の受肉
を意味することも考えられる。いずれの場合にせよ、本当の意味の「立ち上がり」は二
人には起こらず、彼らが存在するその空間も現実であるか虚構であるかは曖昧なままで
ある。ベケットは、「キリスト教は一つの神話であり、私はその神話に完全に親しんで
いる。だから自然に、それを使う」（“Christianity is a mythology with which I am perfectly 
familiar. So naturally I use it”）(qtd. in Mays 162)と述べたように、聖書の内容を一つの真
実として受け入れたのではなく、神話として扱っているに過ぎない。ヴラジーミルとエ
ストラゴンは、十字形を連想させる木を真似する遊びをしていた。それと同じようにこ
こで行われる復活ごっこ遊びは、木を真似る彼らの行為が進歩したパターンであり、死
と救済のテーマが水平と垂直の形で反復されただけであろう。この水平と垂直の形は既
に見たように、キリストを信じて救済されたといわれる泥棒とキリストに逆らうことで
地獄に落ちたとされる泥棒の運命が、ヴラジーミルの木あるいは天とエストラゴンの地
あるいは地獄に暗に示されている。 
  
第3節 不眠の夢と虚構の空間 
 
 これまで、水平と垂直の舞台イメージが、登場人物の特徴や十字架の象徴的な概念に
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 適用されうることを示した。それは可視的に提示されたイメージによる解釈であったが、
もう一つ、不可視の水平と垂直が存在する。すでに触れたように、エストラゴンとヴラ
ジーミルが言及していた二人の泥棒の運命は、彼らの信念によって、一方は天（救済）
へ、他方は地（地獄）へと違う方向に分けられる。実際ヴラジーミルが、ゴドーの到来
が自身に救済をもたらすと思う一方で、エストラゴンは地獄行きだと思っている。この
二人の異なる信念は、二人がまた異なる時間を志向していることを意味する。まず、眠
ることの意味を探ることで、二つの相違する時間の次元とはいかなるものか考えてみた
い。 
ヴラジーミルは一度も眠る場面がない。しかし一方のエストラゴンは一幕で1回、二
幕では3回も胎児の姿勢、背中を丸め膝に頭を埋めた姿勢で眠る。それにエストラゴン
は一幕で起きた出来事や他の登場人物達、たとえばポッツォやラッキー、少年らをⅡ幕
では完全に忘れてしまい、その忘却の度合いはさらに増して眠りから起き上がると直前
の出来事さえ記憶していない28。当然エストラゴンは自分達がどうしてその場所にいな
ければいけないのかも頻繁に忘れてしまうが、ヴラジーミルによってゴドーを待つため
だと思い出させられる。それに比べて一度も眠る事がないヴラジーミルは、その日の出
来事や他の登場人物達を忘れることはなく、ゴドーの到来への信念も揺らぐことがない。
すなわち、エストラゴンは忘却と覚醒の状態を往来し、ヴラジーミルは常に覚醒の状態
を保っているのである。 
 このように、エストラゴンの特徴は眠ることであり、目を瞑っていることは闇と忘却
に関連していると言えるが、一幕の翌日である二幕になるとさらにそれが時間と関係し
ていることが明かされる。二幕で盲人として現れるポッツォがヴラジーミルに言う台詞
「盲に時間の概念はないんだ。盲には、時間的なこともいっさい見えないのさ」（154）
（“The blind have no notion of time. The things of time are hidden from them too”）(CDW 80)
から、目を瞑る事、闇の中にいることはさらに時間概念が取り去られる状態であること
                                   
28エストラゴンの記憶は選別的である。エストラゴンが絶対に忘れないのは、舞台の外側で寝て
いる間、常に知らない人たちに打たれる事である。しかし、それは舞台の外側に起こっているこ
とであって、舞台の上で起きたことはほとんど記憶していない。また、エストラゴンの記憶は自
殺を試みた時のことや打たれたことのような不幸な出来事しか残っていないようである。 
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 が示される。29 眠りに陥ることと眠りから覚めることを繰り返していたエストラゴン
にとって、眠ることはまるで死のような忘却を伴っていたので、眠っている間に記憶と
時間概念が削除されてしまう。それだけではなく、エストラゴンは目を開けている時さ
えも彼が本当に世界を見ているかは疑わしい。たとえば、2幕のエストラゴンは前日の
事を忘れているため木の変化に気付いていないし、自分が前日履いていたブーツの色さ
え見分けることが出来ない。エストラゴンは一晩で葉っぱが生えた木を目の前に「何に
も見えない」（“I see nothing”）（CDW 61)と告げ、今ここで自身の目の前におかれてい
るブーツの色さえ正しく特定できない。30 それに、ヴラジーミルにしつこく前日の出
来事について思い出すように言われるエストラゴンは、太陽や月はいつものようにあっ
たはずだが、他はなにも気付いていないとポッツォの台詞に似た言葉を発する。このよ
うな掴みどころのないエストラゴンの記憶は、ヴラジーミルを苦しめる。ヴラジーミル
はエストラゴンに「おまえがいると何も定かではない」（“Nothing is certain when you're 
about”）(CDW 16)また、「おまえと暮らすのはむずかしいな」（103）（“You're a hard man 
to get on with”）(CDW 57)と言いながら、エストラゴンによって揺さぶられる自分の記憶
を嘆く。 
 しかしながら、ヴラジーミルが常に覚醒状態にいるとしても、ヴラジーミルだけが全
てを見ていたと言えるだろうか。はたしてヴラジーミルが見ていたことが実在した現実
だったと立証可能なのだろうか。このような疑問が持ち上がるのは、ヴラジーミルの記
憶が確実なものであると証明できるものは何一つ存在しないからである。31 たとえば、
二幕でポッツォとエストラゴンはヴラジーミルが前日の出来事だと信じていることを
何も覚えていないし、口のきけないラッキーに何か証言できるはずもなく、少年も前日
                                   
29ポッツオの盲目とラッキーの砂が入った鞄とエストラゴンの眠りは互いに関連がある可能性
がある。たとえば、ラッキーのカバンの砂は眠りの精（Sandman：子供の目に砂を掛けて眠らせ
る精）が使う砂を連想させるし、シェイクスピアの『真夏の夜の夢』のような世界観が『ゴドー』
にも見受けられる。 
30このような特徴は、視覚と聴覚の差異として捕らえることも可能だろう。つまりヴラジーミル
は視覚に頼り、エストラゴンは聴覚に頼っているというように理解することもありうる。 
31エストラゴンの足には一幕でラッキーに蹴られて傷が出来たといわれるが、彼が訴えているよ
うにその傷は舞台の外側で知らない誰かに打たれて出来た傷である可能性も排除できない。ここ
でのエストラゴンの傷もいつ何処で出来たかは不確かである。 
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 の出会いを否定している。その上、一晩のうちにいくつかの葉っぱが生えた木の変化は、
季節が春（エストラゴンは春だからだと言っていた）だとしても論理的に説明がつかな
いものである。このような状態、つまりヴラジーミルが記憶している出来事が本当に過
去にあったことを証明してくれる証拠の不在は彼らがいる場を危ういものにする。ヴラ
ジーミル以外の皆はあたかも記憶喪失にかかったかのようである。このような世界の中
ではもはや現実と非現実の客観的な尺度は存在せず、理性を働かせるヴラジーミル一人
だけが全てを見ていたとは断言し切れなくなる。ヴラジーミルの記憶（エストラゴンは
ヴラジーミルに「あなたとあなたの風景のこと！」（“You and your landscapes!”）（CDW 
57）と言い、記憶に執着するヴラジーミルを責めている）を支える「あの風景」を分か
ち合える者は劇中では誰も存在しない。一幕でエストラゴンはブーツを脱いで舞台にお
く理由が、自分と同じようだが足のサイズが小さな誰かのためだと言っていた。 
 
エストラゴン ここに残しとく。（間）誰かおれと同じように……同じように……
とにかく、おれよりサイズの小さい人が来たら、喜ぶだろうから。（89） 
ESTRAGON: I am leaving them there (Pause.) Another will come, just as...as ...as me, but 
with smaller feet, and they'll make him happy. (CDW 50-51)  
 
一幕ではブーツは小さくてエストラゴンの足に合わなかった。ところが二幕に登場した
エストラゴンはそのブーツが自分の足に大きいと述べる。もしエストラゴンの言葉を信
じるなら、論理的には足が縮むことはないのだから、二幕のエストラゴンは一幕のエス
トラゴンではないことになる。逆に、二幕で現れたエストラゴンが一幕のエストラゴン
と同じ人物なら、エストラゴンの足が縮んだかブーツが大きくなったか（あるいはラッ
キーのような他の誰かのブーツ）のいずれかだろう。このような矛盾する状況の中で頼
れるのはヴラジーミルの記憶と理性だけだが、彼の記憶を証明してくれる他者が不在で
あるので、やはりそれも妥当ではない。ここで大事なのは、いずれにしろ、その真実性
を確認できる方法がないことである。まさに、エストラゴンが言う通り「確実なものは
何もない」（“Nothing is certain”）（CDW 52）世界が舞台の上で展開されているのだ。    
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  木の変化やポッツォとラッキーの変化に当惑するヴラジーミルにエストラゴンは「夢
でも見たんだろう」（101）（“You dreamt it”）(CDW 56)とヴラジーミルの記憶を繰り返
し夢に収拾しようとする。最初はそれを否定していたヴラジーミル自身も段々自身が見
たもの、そして現に見ているものがもしかすると夢かもしれないと疑問を抱くようにな
る。「わたしはもう何を考えたらいいんだかわからない」(164）（“I don't know what to think 
any more”）(CDW 84)と嘆くヴラジーミルは次のように独白する。 
  
わたしは眠ってたんだろうか、他人が苦しんでいるあいだに？今でも眠ってるんだ
ろうか？あす、目がさめたとき、あるいは目がさめたと思うとき、きょうのことを
どう言うだろう？友達のエストラゴンと、この場所で、夜が落ちるまで、ゴドーを
待ったって？ポッツォが、お供を連れて過ぎた、そして、わたしたちに話しかけた？
そうかもしれん。しかし、その中に、どれだけの真実がある？[中略]わたしにだっ
て、誰かほかの人が見て、言っている。あいつは眠っている、あいつは何もわから
ない、このまま眠らせておけばいいと。（間）これ以上は続けられない。（間）わ
たしは何を言っているんだ？（165） 
Was I sleeping, while the others suffered? Am I sleeping now? To-morrow, when I wake, or 
think I do, what shall I say of to-day? That with Estragon my friend, at this place, until the 
fall of night, I waited for Godot? That Pozzo passed, with his carrier, and that he spoke to 
us? Probably. But in all that what truth will there be? [...] At me too someone is looking, of 
me too someone is saying, He is sleeping, he knows nothing, let him sleep on. (Pause.) I 
can’t go on! (Pause.) What have I said? (CDW 84-85) 
 
結局、ヴラジーミルの理性が見出すのは真実の不在にほかならない。エストラゴンが主
張しているように、もしヴラジーミルがみているのが夢だとすれば、その夢は夕暮れの
中で目を見開いたままみる夢になるだろう。ジル・ドゥルーズ(Gilles Deleuze)の言葉を
用いて言えば、それはいわば「不眠の夢」のようなものである。ドゥルーズは「白昼夢
や覚めたままみる夢と、睡眠中の夢」以外にもう一つ、最も注意を払うべき状態として
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 「不眠（これだけが夜にふさわしい）と「不眠の夢」（これは消尽にかかわる）」を挙
げている（39）。そしてドゥルーズはその不眠の夢がベケットにおいては夜の虚無に従
属すると指摘し、以下のように述べる。 
 
不眠の夢においては不可能なことを実現することではなく、可能なことを消尽する
ことが問題である。不眠の夢に最大の延長を与えて、それを目覚めた真昼の現実と
して扱うことを可能にするのはカフカのやり方だし、ベケットのように、不眠の夢
を最小にまで還元し、眠られぬ夜の虚無にそれを従属させる場合もある。夢とは不
眠を守る夜警であって、不眠が眠りこむのを邪魔するのだ。（Deleuze 39-40） 
 
ドゥルーズは不眠の夢を説明するためにベケットの後期テレビ作品『夜と夢』（Nacht und 
Träume 1984）を引き合いに出しているが、他の後期演劇作品である『オハイオ即興劇』
もそのよい例であろう。限りなく似ている二人の登場人物がデスクに座って、片方は本
の朗読をし片方はノックを繰り返す。朗読の内容は不眠症にかかったある男とその男を
繰り返し訪ねてくるある男についてであるが、その朗読の中の二人の姿は舞台にいる二
人の姿に酷似し、朗読の内容は徐々に舞台の風景に一致していく。このように、『オハ
イオ即興劇』では、虚構と現実の境は非常に曖昧である。だが『ゴドー』の場合は不眠
の夢をそれといわずに描いているのではないか。そして夕暮れという時間設定がそれを
支えていると考えられる。夕暮れは日本語の「黄昏＝誰そ彼」という言葉が意味するよ
うに「薄暗さの中で人の姿が見分けにくい」時間帯である。この時間帯は二つの色また
は光（twi-lights)に挟まれた世界、すなわち白でも黒でもない灰色の時間帯である。こ
こから、物体がシルエットとしてしか見えない薄暗い闇の中を訪ねてくる人々を不明瞭
にしてしまう仕掛けとして夕暮れという時間が設定されていると考えられる。32 夕暮
れの中でヴラジーミルが見たものは彼自身が口にする「幻」「錯覚」という言葉に置き
                                   
32ベケットの後期散文は灰色のイメージに満ちている、特に Lessness の「灰色の空中、時を越え、
地と空は灰色一色」（“Grey air timeless earth sky as one same grey”）（199）という文はそのよい
例であろう。 
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 換えられてもおかしくない。33 では、その灰色の背景に隠れているものはまた何なの
か。ポッツォは一幕でヴラジーミルとエストラゴンに一つの謎をかける。 
 
エストラゴン （ポッツォに）きょうは、なにもかも暗ーくみえるんですよ。この
男には。 
ポッツォ ただし大空は別ってわけか。（笑う。当意即妙な応答に自分で満足して
いる）ま、それも、しばらくの辛抱。いや、あんたがたはここの人じゃなかった。
ご存じないのも道理だ。ここの夕暮れがどんなものか、まだご存知ない。一つお話
しよう。（58） 
ESTORAGON: (to Pozzo). Everything seems black to him to-day. 
POZZO: Except the firmament. (He laughs, pleased with this witticism.) But I see what it is, 
you are not from these parts, you don't know what our twilights can do. Shall I tell you? 
(CDW 36) 
 
その謎に対してポッツォは以下の通りに答える。 
 
ポッツォ だが（お説教をするような手つきで）――だが、その静けさ、やさしさ
のベールの陰に（目を空に向ける。ラッキーを除いて二人ともそれをまねる）夜は
疾走でやってくる。（声が震えてくる）そしてわれわれに飛びかかる。（指をピシ
リと鳴らし）タッ！とこう（インスピレーションが消えてしまい）われわれが、考
えもしなかった時にだ。（沈黙。陰鬱な声で）まず、いつもこんなぐあいだ、この
淫売の地球の上では。長い沈黙 
エストラゴン しかし、そう承知してりゃあな、前もって。 
ヴラジーミル 辛抱できるさ。 
                                   
33その不確かな風景は午後の夢を何より愛したギリシャ神話の牧神、パン（ポッツォは「牧神は
まどろむ」（56）（“Pan sleeps”）（36）と言っている）が、夢から目覚めると幻影をみてその
空想の世界で戯れ、幻影が消えると再び横たわって眠りまどろむ姿を綴ったマラルメの詩「牧神
の午後」を喚起させる。エストラゴンの「幻影か」とヴラジーミルの「錯覚か」という台詞は、
フランス語版に基づいているもので、ベケットによって英語版では消されている。 
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 エストラゴン どう考えりゃいいのかわかってる。 
ヴラジーミル 何も心配することはない。 
エストラゴン 待ってさえいりゃいい。（59-60） 
POZZO: But--(hand raised in admonition)--but behind this veil of gentleness and peace 
night is charging(vibrantly) will burst upon us (snaps his fingers) pop! like this ! (his 
inspiration leaves him) just when we least expect it. (Silence. Gloomily.) That's how it is on 
this bitch of earth.  
Long silence.  
ESTRAGON: So long as one knows.  
VLADIMIR: One can bide one's time.  
ESTRAGON: One knows what to expect.  
VLADIMIR: No further need to worry.  
ESTRAGON: Simply wait. (CDW 37) 
 
ポッツォのスピーチによるとヴラジーミルが志向している天、すなわち死を永遠なる生
に置き換えてくれるとされるその天の陰には闇が潜んでおり、救済ではなく闇という形
で降りてくることになる。ベケットがヴラジーミルを「光である」と語った理由は、ま
さに彼だけが理性の持ち主として世界を見ていたからであるが、彼が志向している天は
闇に包まれている。その闇は、ヴラジーミルの無知を意味するものかもしれない。ヴラ
ジーミルがゴドーという垂直価値を持ち続けられるのは、まさにこの無知にあるといえ
る。 
 
第4節 壊れた時計と静止の時間 
 
エストラゴンとヴラジーミルの時間についてより詳細にみてみよう。すでに触れたよ
うに『ゴドー』では二つの時間が提示されている。エストラゴンは忘却に相応する眠り
と覚醒の状態を繰り返し、それとは対照的にヴラジーミルは常に覚醒の状態にいる。換
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 言すれば、堂々巡りのようなエストラゴンの時間を≪水平価値≫に属する時間と解釈す
るなら、来るべきゴドーの到来に向かって連続して流れるヴラジーミルの時間を≪垂直
価値≫に属する時間として解釈しうる。ヴラジーミルが感知する時間はエストラゴンの
ように断絶を繰り返す時間ではなく、（一幕と二幕の間では）持続し続け、外部の変化
を記憶の中に蓄積するものである。アンダースは人々が名づけている時間とは人間の必
要性を充足させるための時間に過ぎないと述べる（150）。またステイツは、人間はど
うしようもなく時間の中で分裂し、その精神は常に時間概念に影響されると述べている
（94‐95）。ヴラジーミルはまさにその持続する時間を体験する人間像として描かれて
いる。ところが、前述したようにリニアに流れる時間概念、すなわち物理的な時間に属
するヴラジーミルの記憶はその確実性を失い、闇の中に放り出されている。そもそも『ゴ
ドー』の中では時計の針は動いていないのと同様である。 
 ならばこのように特定出来ない不確かな時間の流れの中で、それでも存在する現在と
いう時間をどう解釈すべきであろうか。この現在という時間も否定されるべき時間なの
だろうか。『ゴドー』には時間が問われる場面が幾度もあるが、正確な時間が話される
場面は一度もない。たとえば一幕でポッツォが夕暮れのスピーチを始める前にヴラジー
ミルが「時間は止まってますよ」(57)（“Time has stopped”）（CDW 36）とポッツォに言
い渡したり、ポッツォの心臓に耳を近づけて聞き入ったエストラゴンもまた「止まって
しまったかもしれない」(77)（“Perhaps it has stopped”）(CDW 45)と告げたりする場面か
ら、彼らがいる世界は数字や言葉で表すことが不可能な場所であることが示されている。
時計も止まり、心臓も止まっている。アラン・ロブ＝グリエ（Alain Robbe-Grillet）は、
「このように時間が止まった世界では「以前」と「以降」という単語は意味を持たない。
考慮に値するのは現在のみである」（“In this universe where time stands still, the words 
‘before’ and ‘after’ have no meaning. All that counts is the present”）（112）と定義する。そ
れは、「昨日」や「明日」という言葉も「過去」や「未来」という言葉も『ゴドー』で
はその意味を失っていることを意味し、さらにここでの現在という時間も現実と非現実
（あるいは夢）、そのどちらに属すものであるかが定められないものである。現在とい
う概念さえ、過去と未来の意味をその言葉の内に想定するからこそ成り立つのであるこ
41 
 
 とは言うまでもない。したがって現在――現在(“pre-sent”)は以前から送られる時間、つ
まり過去から送られる時間という意味をその言葉の中に秘めている――という言葉も
『ゴドー』に表象されている時間を説明するには足りない言葉であろう。『ゴドー』の
時間は現在という言葉で説明するより、刹那または瞬間のような言葉で表した方が適切
かもしれない。時間に執着することは馬鹿げたことであると怒るポッツォにとってもや
はり時間は刹那としての今しか意味を持たないものである。 
 
ポッツォ （中略）ある日、生まれた。ある日、死ぬだろう。同じある日、同じあ
る時、それではいかんのかね？（やや重々しく）女達は墓石にまたがってお産をす
る、ちょっとばかり日が輝く、そしてまた夜。それだけだ。（網を引き）前進！
（162-163） 
POZZO [...]one day we were born, one day we shall die, the same day, the same second, is 
that not enough for you? (Calmer, and more to himself) They give birth astride of a grave, 
the light gleams an instant, then it's night once more. (He jerks the rope.) On!（CDW 83） 
 
トリニティ・カレッジでベケットの講義内容を書き取ったバロウズのノートには、この
ような内容が書きとめられている。「直感は知性がつかめない全体像を把握できる。知
性は時間の流れを理解できるが瞬間的現在はつかめない」（“[I]ntuition can obtain a total 
vision that intelligence can't. Intelligence can apprehend the passage of time but not [the] 
present moment”）(qtd. in Gontarski, Beckett’s Bergsonism 96）ベケットが『ゴドー』の中
で具現化しようとしたものは、記憶や知性が働く時間ではなく、直感が捕らえる刹那に
近いものであったのではないだろうか。この刹那という時間は、言うなれば、われわれ
の想像力を刺激する絵画の中に描かれている静止の時間に似通っている。 
 演劇とは、本来、持続する時間の中で行われる芸術形態であり、絵画の中で表象され
ている時間とは相容れないはずである。絵画が捕らえる時間とは、持続する時間概念が
取り去られた時間と空間の中で実現されており、物質的な時間はつねにそれを見ている
人の意識の側で働く。このような絵画的な時間の表象を演劇の持続する時間の中で実現
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 するために、ベケットは水平と垂直の構図を取り入れているのであろう。ベケットは、
現実と非現実の区分がない空間の中に、ヴラジーミルに代表される垂直に持続する時間
と途切れることを繰り返すエストラゴンの水平の時間や記憶喪失をわずらう他の登場
人物を対置することで、ヴラジーミルの物理的な時間が貯蔵した記憶（これは観客の時
間概念にも当てはまる）を徐々に不確かなものにしていく。さらに、各幕においてヴラ
ジーミルが志向する垂直の時間が到来しないゴドーによって満たされない時、ヴラジー
ミルの理性が持ち続けた信念やあらゆる意味は成就されないまま、「夜の虚無」に陥っ
てしまうのだ。結果的に、ヴラジーミルは見ていたが見ていなかったのと同様であり、
ヴラジーミルの記憶も確かなものではないといえよう。そういう意味でヴラジーミルも
エストラゴンの闇を共有する。言い換えれば、記憶と物理的な時間が宙吊りにされるこ
とで、掴みどころのない夢のごとき時間が『ゴドー』では提示されていると言える。『ゴ
ドー』の一幕と二幕の最後の場面は、二人の垂直と水平の価値が交差する点の現れであ
り、時間が静止した瞬間であると言える。 
 
＜一幕の最後＞ 
エストラゴン じゃあ、いくか？ 
ヴラジーミル ああ、行こう。 
二人は、動かない。（92） 
ESTRAGON: Well? Shall we go?  
VLADIMIR: Yes, let's go.  
They do not move.（CDW 52） 
    
＜二幕の最後＞               
ヴラジーミル じゃあ、行くか？ 
エストラゴン ああ、行こう。 
二人は、動かない。（173） 
VLADIMIR: Well? Shall we go?  
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 ESTRAGON: Yes, let's go.  
They do not move.（CDW 88） 
 
この二つの最後の場面が提示しているのは、動かないタブローのような瞬間である。そ
の瞬間は過去と未来が切り取られた時間、水平と垂直が出会う交差点のような静止した
時間として提示される。以上で明らかになったように、観客が確実に『ゴドー』から受
け取るイメージは、一幕と二幕の最後の場面が示しているような、月が照らすある道に
座っている不動の二人またはそのイメージである。われわれは次の日の夕暮にはまたそ
の道で二人に出会えることを知っている。相変わらず、使いの子が来てゴドーは訪れな
いことを告げるだろうし、そして日が昇れば二人はその場から消えるかもしれない。こ
のようなイメージは『ゴドー』のもとになったといわれるフリードリヒの絵画と相通じ
るものであり、ヴラジーミルとエストラゴンはその絵画の中の時間を生きる亡霊のよう
な存在であると言える。彼らが過ごす時間は物質的な時間概念では表せられない。そし
てある田舎道とされるその空間も何処から始まり、何処に辿りつく道であるのか、知る
すべがない。このような状況の中で、ヴラジーミルとエストラゴンを持続する時間の中
に捉えようとすること自体が虚しいことであろう。 
垂直と水平の形象は『ゴドー』の舞台設定、エストラゴンとヴラジーミルの性格や記
憶、そして時間概念に適用されていることが、以上の考察から明らかになった。エスト
ラゴンの記憶は眠りによる忘却を繰り返し、それによってリニアに持続する時間は彼に
は存在しない。それに比してヴラジーミルは持続する時間を経験する唯一の人物である
が、ヴラジーミルの記憶や理性もまたエストラゴンを含め、前日に会ったポッツォが何
も覚えていないため、その信憑性を失っている。このように、『ゴドー』では理性で把
握される物理的な時間は掴みところのない、夢のような時間に化し、カスパー・ダーヴ
ィト・フリードリヒの絵、「月を眺める二人の男」で現れているような静止の時間だけ
が確実なものとして浮き彫りになる。このように特定不可能な時間は、『勝負の終わり』
に至ると、閉鎖された部屋というより縮小された空間の中で再び表れる。だが、その時
間は『ゴドー』とは異なる、途切れることがない時間概念として表れ、また垂直と水平
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 の形象は円形と二つの輪の運動に変わる。次は『勝負の終わり』の中に表れている形象
を分析する。 
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 第 2 章 時計仕掛けの身体――『勝負の終わり』における二つの車輪と主体の不在  
                                
                                    
第１節 『ゴドーを待ちながら』よりも縮小された非情な空間へ 
 
第2章では『勝負の終わり』(Endgame 1958、以下『勝負』と略記）に表れている時間
とその形象を考察する。『ゴドー』で表象されていた垂直と水平は、『勝負』において
円環の輪を循環する二つの車輪の形象として表れている。また、『勝負』では忘却とい
う仕掛けが使われないため、時間の非情さがより耐えがたいものとして感じられる。こ
こでは、『勝負』に表れている時間の形象とその時間に耐える精神について分析するこ
とで、『ゴドー』以降の時間の表れについて明らかにする。 
 ベケットの二作目の戯曲『勝負』は、ベケットの創作の黄金期(1946年‐1950年）34 
と言われる時期からおよそ5年後に発表され、前作『ゴドー』の執筆からもやはり5年ほ
ど過ぎている。35 『ゴドー』は、喜悲劇と副題が付けられているように、悲劇的要素
と喜劇的要素を同時に持っているが、『勝負』には、『ゴドー』を遥かに上回る孤独感、
閉塞感、非情さが感じられる。『勝負』は「灰色がかった光」(7)(“Grey light”)(CDW 92)
が照らす「家具のない屋内」(7）(“Bare interior”)(CDW 92)で、登場人物たちが埃のかか
った古いシートに覆われている殺伐とした情景から始まる。劇は「終わりだ」
(“Finished”)(CDW 93)という台詞から始まり、終わりの場面では舞台上のすべてが最初の
状態、つまり、原点に戻るという円環構造を帯びている。このような円環構造は『ゴド
ー』にも表れている。だが、『ゴドー』における円環構造が、ある田舎道という開かれ
た空間の中で同じパターンの日々が繰り返されることで表される一方、一幕構成の『勝
                                   
341947 年から 1950 年にかけてベケットは、小説三部作『モロイ』、『マロウンは死ぬ』、『名
づけえぬもの』と戯曲『ゴドーを待ちながら』をつぎつぎと完成させ、絵画に関するエッセーも
いくつか残した。 
35この 5 年間、ベケットは創作の行き詰まりに悩んでいた。また『勝負』は草稿と思われる下書
きが多く残されていることから、かなり沢山の書き直しがなされていたことが推測できる
（Knowlson, Damned to Fame 377）。 
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 負』の円環構造は、極めて縮小された視野の範囲、危険だとされる外部の世界から孤立
した部屋の中に表される。また足が不自由なハムの不可動性や座ることが出来ないクロ
ヴ、各々がゴミバケツの中に入っているネルとナッグの謎めいた関係は、この劇をさら
に難しく感じさせる。 
ベケットは演出家アラン・シュナイダー(Alan Schneider）宛の手紙の中で、『勝負』
は「難解で省略が多く、もっぱら文章の力によって人の心にささるもので『ゴドー』よ
りも非情である」(245)(“[r]ather difficult, elliptic, mostly depending on the power of the text to 
claw, more inhuman than Godot”)(Disjecta 107）と書いている。さらにベケットは、1967
年にベルリンのシラー劇場で『勝負』を演出した際、「『勝負』の中には偶然はない。
すべてがアナロジーと反復に基づいている」(“There are no accidents in Endgame. It’s all 
built upon analogies and repetition”)(McMillan and Fehsenfield, Beckett in the Theatre 212)と
いう発言も残している。反復とアナロジーに基づいているとする発言は、第１章で見た
ように、ベケットが『ゴドー』において、テーマや身体の反復によって浮き彫りになる
形が重要であると述べた発言に通じるものであろう。そのうえ、「偶然はない」、また
「文章の力」に多くを負っている劇であるという指摘からは、登場人物たちの極度に抑
えられた動き(クロヴを除く三人は足が不自由であり、クロヴはよろめきながら歩く）
やセリフ、また舞台設定まで、全てが計算し尽くされて書かれていることが推測できる。
実際、『勝負』では、 “getting on,” “take one’s course,” “round,” “wheels”のように「反復
して用いられる言葉が非常に多く、クロヴはハム、ハムはナッグの言葉を互いに真似る。
またこれらの言葉から生まれるイメージは類似性を持つ更なるイメージへ次々と連鎖
していく。たとえば、『ゴドー』では水平と垂直の概念が繰り返し表れていたように、
『勝負』でも円環や二つの車輪の運動のような形象が表れており、その形象はさらに時
計の円運動、時針と分針、魂と身体のようなイメージへと発展する。 
『勝負』は、チェス、聖書、創造的欲望など、様々な視点で解読されてきたが、言葉
の反復や登場人物たちの動きによって表れる、上述したような形象についてはいまだ論
じられていない。エストラゴンとヴラジーミルの時間概念が垂直と水平の形象に潜んで
いたように、円環や二つの車輪のような形象も『勝負』の非情な空間やハムとクロヴの
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 関係と密接に関連していると考えられるのではないか。この章では、『勝負』の中で際
立って繰り返される言葉の反復や動きから生まれる形象の意味を読み解くことで、閉鎖
された舞台上において表象されるハムとクロヴの関係や、その舞台空間の裏に隠された、
ある機械仕掛けのイメージを明らかにする。そして最終的に、可動性と不可動性、運動
と音、ハムとクロヴの関係に関する新たな読解を提示する。 
 
第2節 創造者ハムと自転車の車輪 
 
 『勝負』の舞台空間は、灰色がかった照明と静止に包まれており、その風景はケナー
が言及しているように、まるで頭蓋骨の中を二つの高い穴から覗いているかのような印
象を与える。36 部屋とされる舞台の上手と下手の高いところには窓がそれぞれ一つず
つあり、台所に通じるドアーが一つ、そして、舞台の下手前方にはゴミバケツが二つ置
かれている。部屋の真ん中には、古いシーツに覆われたハムと側でじっとハムを見つめ
るクロヴが立っている。この埃がかった空間の中でクロヴが不自由な足取りで歩きなが
ら、窓のカーテンを開けたり、シーツを外したりすることで劇が始まる。後に、ゴミバ
ケツの中には事故で足がもげてしまった半ば死にかけの二人の老人、ハムの父であるナ
ッグと母らしきネルが入っていること、盲目のハムは歩けず、クロヴは座れないという
事実が明かされる。一幕構成である『勝負』は、この奇妙で不完全な身体の持ち主達に
よって動き始める。われわれは当然、何故『勝負』の登場人物たちは皆身体的な欠陥を
負っているのかという疑問を抱くだろう。いったい、その身体的な不自由は何を語って
いるだろうか。 
 先ず、それぞれの登場人物の名前から検証することにする。コーンが指摘しているよ
うに、ハム(Hamm)は英語のハンマー(Hammer)、クロヴ(Clov)はフランス語で釘(Clou)、
                                   
36ケナーは、シートを外すクロヴの行動を Yeats の At the Hawk's Well の黒い布（Black Cloth）に
例えつつ『勝負の終わり』の舞台構造やクロヴがシートを外す行為についてこう述べている。「こ
れは我々がその舞台を二つの高い覗き穴を持った巨大な頭蓋であることに気付かせる明白なメ
タファーである。さらにそれは、儀式的な劇の開始でもある」（“This is so plainly a metaphor for 
waking up that we fancy the stage, with its high peepholes, to be the inside of an immense skull. It is also 
a ritual and starting the play”）(Life in the Box 41). 
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 ナッグ(Nagg)はドイツ語の釘(Nagel)が短くなった形であり、ネル(Nell)は英語の釘(Nail)
にかけている(Beckett Canon 226)。37 四人の名前から連想される三つの釘と一つのハン
マーは、言うまでもなく十字架に磔にされたキリストの苦難を象徴しているといえる。
四人の名前以外にも、聖書の影は『勝負』に散見される。38 例えば、ハムが顔にかけ
ていたハンカチはキリストの顔を拭いたとされるベロニカの布片39を想起させ、さらに
ナッグが語る、洋服屋が作ったズボンと神の天地創造を比較したユダヤ人の古いジョー
ク40は、人間や世界、つまり神の創造物とされるそれらのものがズボンより粗悪に作ら
れていることを嘲笑う内容である。ナッグが語る物語の一部を以下に引用する。 
  
（客の声で）「いや、全く、けしからんじゃないか！いいですか、神様は、六日で、
そうですよ、あんた、六日で世界を、いいですか、世界を作ったんですよ。それだ
のにあんたときたら、三月かかってズボン一着できないですかね？」（怒った洋服
屋の声で）「しかし旦那、しかし旦那、まあごらんなさい――（嫌悪を伴った軽蔑
的な身ぶり）――この世界を……（間）……それにひきかえ、どうです――（自慢
を伴った情愛深い身ぶり）――わたしのズボンは！(29-30) 
(Customer's voice.) ‘God damn you to hell, Sir, no, it's indecent, there are limits! In six days, 
do you hear me, six days, God made the world. Yes Sir, no less Sir, the WORLD! And you 
are not bloody well capable of making me a pair of trousers in three months!’(Tailor's 
voice,scandalized.) ‘But my dear Sir, my dear Sir, look— (disdainful gesture, 
                                   
37ハムの名前は、ノア（Noah）の箱舟で有名なノアの息子の名前（Ham）や、シェイクスピアの
ハムレット（Hamlet）に例えたとも言われている。(Cohn, Beckett Canon 226).  
38『勝負の終わり』の下書きとされる幾つかの草稿の中には、主人と奴隷関係の A et B が残され
ている。その草稿には、A の命令によって B が聖書を読む場面がある。ベケットは、旧約聖書
の創世記から、特に天地創造とノアの箱舟の部分を『勝負の終わり』の中に取り入れているよう
である（Cohn, Beckett Canon 223-24）。 
39ベケットがベルリンで『勝負』を演出した際、誰かがそのハンカチが劇場のカーテンを意味し
ているかと聞いた時に、ベケットは短く“Yes”と答えたそうである。また、ベケットはハンカチ
を、血痕のついたものではなく、灰色のものに変えた。また、このハンカチは、たびたび言われ
ているように、「ベロニカ伝説」においてイエスの顔を映し出す聖顔布の比喩であるという説も
ある。（Gontarski, Theatrical Notebooks of Samuel Beckett vol.2 45）.  
40ベケットがヴァン・ヴェルデ兄弟のために書いたエッセー、『ヴァン・ヴェルデ兄弟の絵画』
の副題が「世界とズボン」であり、その中のエピグラフとしてもこの話を引用している。 
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 disgustedly)—at the world— (Pause.)And look— (loving gesture, proudly) — at my 
TROUSERS!’(CDW 102-103) 
 
この物語は、神が六日で創造したこの世界より、洋服屋が三ヶ月費やして作ったズボン
のほうが立派であるという嘲笑的なブラックコメディーである。そもそも、人間の創造
物であるズボンが神の創造物である世界よりも上位に立つとは、人間を神の被造物と見
なすキリスト教の立場にとって人間存在の源流を否定することに等しい。この話は、ナ
ッグの単なる冗談に過ぎないのかもしれないが、その裏に潜んでいる神への不信感ない
し嘲笑的な視線が『勝負』の裏には大きく作用していると考えられる。 
 ケナーは『勝負』の開始を「儀式的な劇の開始」(Life in the Box 41)のようであると述
べていたが、その開始の場面は神の天地創造の過程とよく似ているところがある。幕が
開いたとき、クロヴは、海が見える上手の窓の方に行ってカーテンを開け、外を眺め、
そして短く笑う。それから陸地が見える下手の窓の方に移動して同じ行動を繰り返す。
その次に、二つのゴミバケツの方に移動してゴミバケツの蓋を持ち上げ、中を覗き、短
く笑ってしめる。もう一個のゴミバケツにおいても同じ行動を反復する。最後にハムの
方へ移動し、ハムを覆っているシーツを外し、眺め、またしても短く笑う。このクロヴ
の一連の規則的な動きと笑いは、旧約聖書の天地創造のパロディーとしても読める。旧
約聖書の中で「神はそれぞれを創ったあと、自ら創ったそれぞれのものを眺めた｣とい
う描写とクロヴの行動には似通った点がある（『七十人訳ギリシア語聖書〈1〉創世記』
20-26）。さらに、神のアダムへの息吹と同じく、クロヴの笑いは、まるで生気がないも
のに生気を与える働きをしているかのようである。 
 
神は地の塵から人間を形づくり、命の息をその顔に吹きかけた。すると人は生ける
霊になった。神は東のかたエデンに園を設け、そこに自らが形づくった人を置いた。
41 
                                   
41「命の息をその顔に吹きかけた」とは、物体に魂を吹き入れることであり、クロヴの笑いも似
たような脈略で理解されうるのではないか（『七十人訳ギリシア語聖書〈1〉創世記』25-26） 
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クロヴの笑いでハムが眠りあるいは死から目覚めること、あるいは『勝負』という劇が
動き始めることは、劇におけるクロヴの役割を予感させるものでもある。 
クロヴは何を見て笑っているのであろうか。恐らく、クロヴが見たのは不幸に満ちた
人間達であったに違いない。後にナッグの笑いに対してネルは「不幸ほどおかしいもの
はない」(26）(“Nothing is funnier than unhappiness”) (CDW 101)と言い、その滑稽さほど
笑えるものはないと言う。ナッグとネルが自分達の足を無くした事件のことを語り、笑
いあう。また、不幸は『勝負』において創造的な霊感の源になる。不幸に満ちた人間達
を見たクロヴの笑いがハムの「わたしの ―（彼はあくびをする）― 番だ」(“Me — (he 
yawns) — to play”)(CDW 93)というメタシアター的な台詞を引き出し、さらにそれから不
幸の物語が語られ演じられることへのある種の引き金にもなっている。ハムの名前が意
味するハンマーと他の三人の名前が意味する釘もまた、キリストの受難を喚起するよう
に、不幸と関連している。 
しかしここで、彼ら四人の名前が、彫刻家が石で何かを形作る時や職人が機械を組み
立てる時に手にする道具をも連想させることに注目したい。ハンマーは、人に死をもた
らす道具であるとともに、ものを創ることも可能にする道具であり、その点で二重の可
能性を持った両義的な意味合いを有する。そういった両義的な名前を持つハムの創造意
欲を掻き立てるのが、他ならない彼自身の不自由な足である。この足が不自由な身体の
持ち主達は、前述したように、『勝負』において特徴的なイメージの一つだ。そしてさ
らに、周知のように、ベケットは足の不自由な人物を『勝負』以外の作品の中でも数多
く描いている。小説『ワット』(Watt 1953)では、こわばった足で機械的な歩き方をする
ワットが描かれる。特に『モロイ』においては語り手であるモロイとモロイの分身と思
われるモランは二人とも足が不自由であり、その理由からか、彼らは自転車に過剰なほ
どの愛着を見せている。ハムは、モランが息子に自転車を買ってくるよう命令したのと
同じく、クロヴに自転車の車輪を持ってくるよう命令する。 
 
ハム 自転車の車輪を二つ持って来てくれ。 
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 クロヴ 自転車の車輪なんか、ない。 
ハム おまえの自転車はどうした？ 
クロヴ 自転車なんか持ったことがない。(14-15) 
Hamm: Go and get two bicycle–wheels. 
Clov: There are no more bicycle-wheels 
Hamm: What have you done with your bicycle?  
Clov: I never had a bicycle. (CDW 96) 
 
自転車の車輪は不自由な足に代わって、ハムの静止状態に可動性をもたらす道具である。
ハムは「われわれはちゃんとした車椅子が必要だ。大きい車輪がついた。自転車の車輪
が！」(“We’d need a proper wheel-chair. With big wheels. Bicycle wheels!”)(CDW 104)とも言
い、自分にとって自転車の車輪が移動するためにいかに重要であるかをほのめかす。し
かしながら、クロヴが告げるようにハムの欲求を充足させる自転車の車輪は不在のまま
である。 
短編『鎮静剤』(The Calmative 1967)の中には、人間と自転車がまるで一つであるかの
ように美しく融合している場面が登場する。 
 
彼は車道のまんなかをゆっくり走っていた。両手で持った新聞を目の前にひろげて
読みながら。ときどき、新聞から目を離さずにベルを鳴らした(46) 
He was pedaling slowly in the middle of the street, reading a newspaper which he held with 
both hands spread open before his eyes. Every now and then he rang his bell without 
interrupting his reading. (CSP 71) 
 
自転車に乗って走りながら眼の前に新聞を開いて読むことが出来る現実離れしたサイ
クリスト、42 彼のことをケナーは、「ベケットの全風景を横切っていく人物のうちで、
                                   
42ゴドーという名前については、フランスの有名なサイクリストの名前 Godeau から来たという
説や、バルザックの Le Faiseur の中の一度も現れない Godeau という人物と関連があるという説
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 彼以上に自己充足的な姿をもった者はない」と述べ、その自転車に乗った人間を「デカ
ルト的ケンタウロス」と名づけている（「デカルト的ケンタウロス」378）。以下にケ
ナーを引用する。 
 
もしわれわれが、人間の理性にみあうようなすばらしい肉体が欲しいとなればあら
たにそれを創造しなければなるまい。ちょうどギリシャ人が、理性的存在と動物的
存在、人とそれぞれ最も高貴な機能を融合して、ケンタウロス族を作ったように[中
略]我々は何年前から、馬よりももっと高貴な肉体的完璧さを備えた形象があった。
デカルト的ケンタウロスとは自転車に乗った人間のことである。（「デカルト的ケ
ンタウロス」373） 
 
残念ながら、ケナーが、「デカルト的ケンタウロス」と命名した自己充足的な「自転車
に乗った人間」は、『鎮静剤』以降、ベケットの他の作品ではあまり見当たらない。ベ
ケットが肉体的完璧さを備えた機械としての自転車と人間の理性の合体を試みたのだ
としても、『鎮静剤』でわれわれが目にする「自転車に乗った人間」は、超人に近い夢
の対象に過ぎないものである。実際、精神と理想的な肉体の統合のシンボルとしての人
間と自転車の関係は、他のベケット作品の中では奇妙な、壊れかけた形でしばしば表れ
る。ケナーの師であったマクルーハンは、ベケットにとっての自転車を以下のように解
釈している。 
 
彼[ベケット]にとって自転車は、精神と肉体を、不安定で不均衡なアクロバット的
関係に置くデカルト的精神の重要なシンボルなのである。[中略]ベケットにとって
は、統合的存在はアクロバットではなく、道化なのである。アクロバットは、人間
の能力の限られた部分のみを利用する「専門家」として行動するが、一方、道化は
無能力さを表現する巧妙なドラマの中でアクロバットのマイムを行う統合的な人間
なのである。ベケットは、自転車を、われわれがすべての能力を用いて相互に行動
                                                                                                     
もある。 
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 し合い、反応し合わなければならない電気時代における、スペシャリストの不能性
を示すサインとシンボルとしてみているのである。(232) 
 
たしかにマクルーハンが指摘するように、欠陥をもつ身体を補完する機械として機能す
る自転車と理性、この二者の合体はベケットの作品の中ではしばしば、人間の不完全性
と不均等を浮き彫りにしているかのように見える。しかしここには、マクルーハンの指
摘するデカルト的心身二元論の解釈より、さらに抽象的なイメージが潜んでいるのでは
ないだろうか。たとえば、ペダルを漕ぐことによって互いに影響を与えながら運動する
二つの車輪を想像してみよう。おそらく、ベケットが自転車に魅了された理由は、単に
自転車が足の代用としての機械であるということよりも、むしろその車輪のごく単純な
運動にある。その運動とは、二つという意味がある接頭語 “bi” と、循環の意味がある 
“cycle” を組み合わせた、 “bicycle”という合成語の文字通り、「二つの車輪の回転」で
ある。たとえば『モロイ』における自転車の描写を仔細に見るとそれは疑いの余地がな
いものとなるだろう。『モロイ』における自転車、特に自転車についている二つの車輪
は、不可能な足に可動性をもたらす単なる機械ではなく、ある抽象的なイメージを喚起
する、より複雑なものであることがわかる。足の不自由なモロイがかつて愛用した世に
も不思議な自転車は、ブレーキもチェーンもなく、さらに車輪がフリーだ。 
 
まず自転車の骨組みの上部の横棒に松葉杖を、それぞれ両側にくっつける、それか
ら曲がらないほうの足を(どっちだが忘れた、今じゃ両方とも曲がらない)前の車輪
の軸の突き出しにひっかける。そして、もう一方の足でペダルを踏む。それは、チ
ェーンのない、車輪がフリーになる自転車だった。そんなのがあるとしたらだが。
なつかしい自転車よ、わたしはおまえをバイクと呼ぶまい。（『モロイ』19） 
I fastened my crutches to the cross-bar, one on the other, I propped the foot of my stiff leg (I 
forget which, now they’re both stiff) on the projecting front axle, and I pedaled with the 
other. It was a chainless bicycle, with a free-wheel, if such a bicycle exists. Dear bicycle, I 
shall not call you bike. (Molloy 16) 
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現代ではチェーンなしの自転車が手に入るようだが、1940年代にはまだ無かったはずで
ある。また、車輪がフリーである自転車とは、単純に移動の機能を備えた機械としての
自転車のイメージとは程遠い。モランは自転車について喜んで四千語も書けると言って
いたが、おそらく、自転車の機械的なメカニズムに関することではないだろう。またも
ケナーを引用すれば「車輪はまさに奇跡だ。この珍奇なる機械仕掛けは、重力に対して
ではなく、お互いに対して緊張しあった針金の組み合わせに支えられて、空気に乗って
移動する」(374）。ベケットが創造した(あるいは想像した)自転車には、目に見える針
金などなく、自由に動く車輪がついているために、より一層奇跡の機械になりうる。チ
ェーンなしの見えないメカニズムによって前輪と後輪が独自に旋回しながらまた互い
を動かし、さらに大きい一つの輪の上を旋回しながら前進する。すなわち「終わりなき
完璧な円環性、歯車の一つ一つに永久にくらいこみ続ける鐶」(ケナー「デカルト的ケ
ンタウロス」374)のイメージこそが、モランを虜にしたものであり、ひいてはベケット
を魅了したものではないだろうか。二つの車輪の自動的で独自な運動とそれらの相互的
な運動の下でさらに大きい一つの輪を辿る連続的な円環性、そのイメージこそ奇跡であ
ろう。この二つの車輪の運動は、それと類似性を持ったある自動機械を連想させる。そ
の自動機械とは、自転車の車輪の運動に酷似した動きを見せる時計である。 
 
第3節 二つの車輪と時計の円運動 
 
 『ゴドー』は、二幕目の内容が一幕目の繰り返しである円環構造を持った演劇であっ
た。『モロイ』も、モロイの回想の前半部分とモランがモロイを捜して旅する後半部分
の二部に分けることが可能であり、やはり小説の最後の場面(部屋の中)が最初(部屋の
中)に戻る円環構造をなしている。それぞれの円環構造は、さらに、酷似した二人組、
ヴラジーミルとエストラゴン、モロイとモラン、あるいはモランとモランの息子による
物語の展開にまた繋がっている。『勝負』は一幕の劇だが、同様のイメージが全情景を
貫く。前輪と後輪、時針と分針のように、クロヴは、ハムを後ろから動かし、ハムは動
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 かされる。円周を旋回する自動機械である時計のイメージがハムとクロヴの間に、そし
て、閉鎖された舞台の空間の上で描かれているのである。ベケット自身がベルリンで『勝
負』の演出を手がけた際に、演出ノートに描いたいくつかの舞台図を見てみると、その
時計の輪の視覚的なイメージがより明確になるはずである。43 
 
   図１ 舞台設定    
   図2 クロヴの移動経路 
  図3 ハムの移動経路 
 
舞台設定図１とクロヴが劇を開始する際の一連の移動経路(図2)から、クロヴがハムの
いる場所、その中心点を囲んで舞台空間を時計回りする様子が見て取れる。ハムがクロ
ヴによって動かされる移動経路(図3)もまた時計回りである。ハムはクロヴにこう頼む。 
 
ハム ちょっとひと回りさせてくれ。(クロヴ、椅子の後ろに来て、前に進ませる)
速すぎる！(クロヴ、椅子を押す）世界一周をやらかそう！(32) 
Hamm: Take me for a little turn. (Clov goes behind the chair and pushes it forward.) Not 
too fast! (Clov pushes chair.) Right round the world! (CDW 104) 
                                   
43舞台図 1 は、ベケットが 1980 年ロンドンの San Quentin Drama Workshop で『勝負の終わり』を
演出した際に残したプロダクション・ノートからの抜粋である。例としてあげている図 1, 2, 3
は全て Gontarski, Theatrical Notebooks Vol.2 から抜粋したものである。 
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ハムは全部で二回、クロヴの言葉によって舞台を回る。最初の移動は時計回りだが、何
故か二回目は反時計回りである。ベケットは、二回目の移動が反時計回りである理由を
「最初の移動とバランスをとるため、もしくは逆戻りさせるためである」(“to balance or 
undo the first round”)(Gontarski, Theatrical Notebooks vol.2 179)と述べている。クロヴの移
動経路やハムの移動経路は、おそらく、ベケットが意識的に描こうとしていた視覚的な
円環構造、すなわち、時計仕掛けのイメージであるといえるのではないだろうか。44 
視覚的な時計の円環構造は、ハムとクロヴの会話から繰り返される幾つかの言葉からも
明らかだ。例によって、ハムがクロヴに窓から何が見えるかと聞いたとき、クロヴは「ゼ
ロ」(“Zero”)45と答える。「ゼロ」という単語はそれ以降、何度も繰り返される。ここ
で重要なのは、この繰り返される「ゼロ」という言葉の意味よりも、むしろこの「ゼロ」
という数字の視覚的な形象が円環だということである。 
『勝負』では、「ゼロ」以外にも、時間を意識させる言葉は繰り返し登場する。ハム
はクロヴに「何が起きているんだ」(“What’s happening?”) (CDW 107)と質問をし、クロ
ヴは「なにか軌道を過ぎてゆく」 (“Something is taking its course”) ――この台詞はクロ
ヴによって二回繰り返される――と答える。46 そして、今度はクロヴがハムに「今日
はどうかしてるよ」(“What’s the matter with you today”)(CDW 112)と言うとハムは「私は
私の軌道を通っている」(“I am taking my course”)(CDW 112)と答える。ここで「軌道」と
訳されている“course”は、部屋の中でクロヴとハムが動いた路線、つまり、時計の針が
描く弧のコース、また車輪の「ゼロ」の視覚的な円環にこだましている。ゆえに、前者
は、何かが自然の法則にしたがって輪の軌道を過ぎてゆくこと、後者は、ハム自身がた
                                   
44『勝負の終わり』以外にも、時計は幾つかの作品に登場する。例えば『ゴドーを待ちながら』
の懐中時計、『しあわせな日々』の目覚まし時計、『見ちがい言いちがい』で描写される針が一
本しかない時計、From an Abandoned Work の中の振り子時計など、これらの時計は様々な形で作
品の中で描写されている。森尚也は、「ベケットの描く時計は時間の異様な流れや渦やよどみと
ともに、ある特異な宇宙論を示唆している」と指摘している。これについては、森尚也「時計・
窓」『ベケット大全』143-144 を参照せよ。 
45“zero”という単語はクロヴが五回、ハムが二回口にしている。 
46“take one’s course”には『自然の経過をたどる」、「なるようになる」といった意味がある。し
たがって、ここで「なにかが軌道を過ぎてゆく」と訳された台詞は、何かがなるようになってい
く様子、つまり時が過ぎてゆき、年を取ることを指すのではないか。OED 参照。 
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 どるべき輪の軌道を過ぎてゆくことと考えられる。日本語では「はかどる」と訳されて
いる “getting on” (ハムによって全部で四回繰り返される)にも、「先に進む」や「時が
過ぎる」47という意味があることから、進んでいく時間の経過を意識する言葉の反復で
あると見なせる。 
劇の後半でクロヴは、目ざまし時計を舞台に持ち込む。ここで“clock”の語源について
触れておこう。“clock”は、元々鐘(Bell)を意味するオランダ語clockeに由来するという説
があり、古英語、clucge, cluccgeにその起源を見ることができる。48 さらに「打つ」を
意味する中期高地ドイツ語、klockenから来たという説もあるが、いずれにせよ、殆どの
古代ヨーロッパでは、“clock”という単語の起源をハンマーや何かに打たれて音を鳴らす
ことで時間を知らせた鐘に見ることが可能である。クロヴは、ハムにこう語る。「あん
たが笛を吹く。わたしが来ない。目ざましが鳴る。わたしは行った。目ざましが鳴らな
い。わたしは死んだ」(58）(“You whistle me. I don’t come. Then alarm rings. I’m gone. It 
doesn’t ring. I’m dead”)(CDW 115)。このセリフは、目ざましをセットできたかどうかで
クロヴの生死が判断できるという文脈で語られるが、同時にクロヴが自分自身を目ざま
しに喩えているともとれる台詞である。さらに、ハムが「何をしているんだ」(84)(“What 
are you doing”)(CDW 127)と聞いた時も、ト書きではねじを巻く動作の指示がないにも関
わらず、クロヴは「ねじを巻いている」(84）(“winding up”)(CDW 127)と答える。このこ
とから、一人では動けないハムを時計回りに、あるいは反時計回りに動かしていたクロ
ヴは、釘を想起させる者というよりはむしろ、時間と関連する鐘のメタファーである可
能性が考えられる。ハムとクロヴの連携作業、すなわち、ハンマーに打たれて鐘が鳴る
イメージ(実際、ハムは笛でクロヴを呼び出す、またハムの言葉を真似るクロヴの言葉
はエコーとなる）、並びに時計の円運動のアナロジーは、ハムとクロヴが一つの時計仕
掛けのアナロジーの上に成り立つ身体の表象であることを指し示すのではないだろう
か。それゆえ、ハンマーに類似したハムが鐘に類似したクロヴに同じ質問をし、クロヴ
は同じ答えを繰り返すのである。 
                                   
47OED 参照。  
48OED 参照。 
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 クロヴは自身を時計に例えていたが、彼は『ゴドー』における時計がそうであったよ
うに、正確な時間を知らせることはない。また、ハムはクロヴを支配する立場である筈
だが(ハンマーと釘あるいはハンマーと鐘のアナロジー)、クロヴを完全に支配していな
い。ハムはクロヴによって目覚めさせられ、時計回りあるいは反時計回りに動かされる。
確定不可能な時間性と円運動の中、あるいは閉鎖された空間の中に閉じ込められた二人
の関係において顕著に見られるのは、互いに対する依存性とそれゆえに生まれる憎しみ
である。ハムとクロヴ、二人の関係を解明するにはもはや支配者と非支配者の関係図で
は説明しきれない。 
 
第4節 二つの時計の≪予定調和≫――魂と身体 
 
 十七世紀のヨーロッパでは、めざましい発展を成し遂げた自動時計が、たびたび哲学
者達によって人間の身体の比喩として用いられた。当時、人間の身体を自動機械とみな
した代表的な哲学者はルネ・デカルト(Rene Descartes）とライプニッツ(G. W. Leibniz）
である。デカルトは、人間の身体を解剖学的な見地から論じながら『方法序説』の中で
以下のように述べている。 
 
どんな動物の体にも骨、筋肉、神経、動脈、静脈、またそのほかのあらゆる部分が
無数にあるのに、それと比べたらほんのわずかな部品しか使わずに、人間の才知が
いろいろな「オートマット」つまり動く機械をどれほどたくさん作ることができる
かを知っていて、この人体を一つの機械、神の手によって作られ、人間に発明でき
るどんな機械と比べても、比較にならないほど、整然と組み立てられ、いっそう驚
くべき運動を自分のなかにそなえている機械と見るでしょう。（『方法序説』82） 
 
デカルトの心身二元論は、後に批判を浴びてはいるものの、機械論哲学の端となった点
で注目に値する。49 また、デカルトが「オートマット」と名づけた動く機械とは、17
                                   
49世界、自然、人間を「機械論」の視点から解明しようとする動きはデカルトに負うところが多
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 世紀の機械論哲学者達が身体との類似性から好んで引用した時計仕掛けである可能性
が高い(マイヤー 81‐149）。デカルトのみならず、同時代を生きた哲学者たち、その
中でも特にライプニッツは、自動機械である時計仕掛けと身体のアナロジーについて
色々なところで言及している。以下の引用から分かるように、身体を機械として見なし
たことにおいては、ライプニッツもデカルトの立場と変わりはない。 
 
生物の有機的な身体は、いずれもある種の神的な機械あるいは自然的な自動機械な
のであって、どんな人工的な自動機械よりも無限にすぐれている。人間の技術によ
って作られた機械は、そのそれぞれの部分までは機械になっていない。(233) 
 
特筆すべきは、ライプニッツがモナドロジー論の「予定調和説」を説明するために用い
た喩えである。ライプニッツは、身体と魂の「予定調和説」を二つの時計のメカニズム
になぞらえ、もしふたつの時計が同じ進み具合で時を刻むとしたら、それは、神があら
かじめ二つの時計が常に完全に合致するように手を入れたからであるという見解を示
している。つまり、ライプニッツは二つの時計を魂と身体になぞらえていて、一人の人
間の身体と魂(精神）を神の予知力の働きによって＜あらかじめ確立された＞ものとし
て見なしている。50 そもそも、＜あらかじめ確立された＞身体、もしくは「予定調和」
された身体とは、必然的にその体内にあらかじめ終わり（死）が設定された爆弾を内在
                                                                                                     
く、事実「機械論哲学」はスコラ哲学との決別、魔術を通じて自然を解明しようとする古い習慣
との決別の出発点であるとされる(マイヤー 81-149)。 
50以下に英文を引用しておく。「さて、この二つの時計を魂と身体に置き換えてみよう。両者の
一致[accord]、もしくは同調もまた、前記三つの場合のいずれかによってもたらされる。[中略]
こうして、残るのはただ一つ、私の仮説のみである。すなわち神の予知力の働きによって〈あら
かじめ確立された調和〉によるものである。これにより、この二つの実体はそれぞれ、初めから
完璧かつ規則正しく正確に形づくられているので、誕生したとき付与された独自の法則に従って
いるだけで、他と調和する。それでいかにも、両実体は互いに影響しあっているとか、神が全体
を支えること[concurrence]に加えて、両者に絶えず手を添えているといったふうに見えるのであ
る」（qtd. in マイヤー 105）(“Suppose two clocks or two watches which perfectly keep time 
together[s’accordent]…Now put the soul and the body in place of the two clocks.…Thus there remains 
only my hypothesis, that is to say, the way of the harmony pre-established  by a contrivance of the 
Divine foresight, which has from the beginning formed each of these substances in so perfect, so regular 
and accurate a manner that by merely following its own laws which were given to it when it came into 
being, each substance is yet in harmony with the other, just as if there were mutual influence between 
them, or as if God were continually putting His hand upon them, in addition to His general support 
[concurrence]”)(original italics, Lebniz, “Third explanation”Monadology and Other Writings 331-34) 
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 しつつ生きることを意味する。無論、その爆弾は時間がセットされたタイマーであるこ
とはいうまでもない。 
 体内時計といわれる心臓とその音に関するハムの台詞は、時計仕掛けの身体という視
点から見ると理解しやすい。ハムは、自分の頭の中に「何かがしたたっている」(“There's 
something dripping in my head”)――ハムはこの台詞を二回繰り返す――といい、「心臓、
心臓のようなものが頭の中にいる」(26）(“A heart, a heart in my head”)(CDW 100)と訴え
る。 
 
クロヴ なぜこんな芝居をするんだろう、毎日、毎日？ 
ハム 習慣[Routine] さ。それに、なにかおこらないともかぎらん。(間)昨夜、自分
の胸の中が見えた。大きなおできがあった。 
クロヴ ふうん！自分の心臓を見たってことね。 
ハム 違う、そいつは生きていたんだから(間、苦悩に満ちて)クロヴ！ 
クロヴ ああ。 
ハム いったい何が起こっているんだ？ 
クロヴ なにかが軌道を過ぎてゆく。(40-41) 
Clov: Why this farce, day after day? 
Hamm: Routine. One never knows. (Pause.) Last night I saw inside my breast. There was a 
big sore. 
Clov: Pah! You saw your heart.  
Hamm: No, it was living. (Pause. Anguished.) Clov! 
Clov: Yes.  
Hamm: What's happening?  
Clov: Something is taking its course. (Pause.)(CDW 107)  
 
心臓はその運動の規則性や静脈や動脈などとの関連から身体の生命をつかさどる体内
時計とも言われる(レヴィンゾーン 110)。ハムは、まるで、頭の中で時計の針がチクタ
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 ク動く音が聞こえるかのように、その体内時計を頭の中で感じているのではないか。つ
まり、何かが滴る音は心臓が鼓動する規則的な音、あるいは傷を負った心臓から血が滴
る音であると考えられる。これらの音は、本当に聞こえてくる音というよりは、ハムの
幻聴なのかもしれない。なによりも不気味なのは、ハムが自分の心臓を頭の中で見たと
言う点である。ハムの二番目のセリフ「古い血止めの布」(“Old stancher”)(CDW 93, 134）
や「そいつ[心臓]は生きていた」という台詞から、ハムが死んでいるのか生きているの
かは判断しにくい。ハムとクロヴはまるで、生きていた時の記憶を背負ったまま、冥界
をさ迷う亡霊たちのようである。 
 ハムがクロヴによって目覚めさせられたことをもう一度思い出そう。ハムは、クロヴ
が自分の後ろに立っていると「おまえがそこにいるとぞっとするんだ」(“Don't stay there, 
you give me shivers”)と、自分の後ろに立たないように繰り返し言う。ハムは盲目である
にも関わらず、自分の背後、見えない場所にクロヴが立つことには耐えられない。おそ
らく、その理由は、クロヴがもたらす幽霊のようなイメージ、前述したようなライプニ
ッツの不死の魂の役割をクロヴが担っているからであろう。劇の開始の時もそうである
が、クロヴが時々見せる冷笑的な姿勢と怒りも、無限の時間を生きる彼自身の性質に起
因するのではないだろうか。ハムはクロヴに、自身を離れると死ぬと述べていたが、ハ
ム自身もクロヴがいなければ生きられない。ハムはクロヴに居場所(“My house a home 
for you”)(CDW 110)を与え、クロヴはハムに可動性を与える。このような、依存と敵対
関係は二人が身体と魂のアナロジーであることを暗示するのではないだろうか。 
 デカルト同様ライプニッツも人間を人間が創造した時計仕掛けより優れた機械とみ
なしているが、すでにライプニッツの人間と時計仕掛けの喩えには身体が根源的に再生
と破壊を同時に背負っているということが含意されている。また、身体と魂は互いに依
存しており、森尚也の指摘する通り、ベケットは特に魂を「回転する永久運動のイメー
ジ」として捉えていると言えるだろう。51 ところが、ここで一つの疑問が浮上する。
                                   
51森尚也は、ベケットが「回転する永久運動のイメージとしてライプニッツのモナドの運動をと
らえている」ことに注目しており、特にモナド、石、運動、静止に関する考察は興味深い。詳し
くは森尚也「ころがる石の見た夢―「踊るモナドを受容せよ」」『サミュエル・ベケットのヴィ
ジョンと運動』220-41 を参照されたい。 
62 
 
 ライプニッツの二つの時計、身体と魂のうしろには、ゼンマイを巻く神の手が存在して
いると信じられていた。では、ベケットの時計仕掛けの身体、ハムとクロヴに表象され
る身体と魂のうしろでネジを巻くのはいったい誰なのだろうか。 
ベケットは、『見ちがい言いちがい』(Ill Seen Ill Said 1982)の主人公である老女の生命の
時計を動かす手を「幽霊の手」(80)(“Phantom hand”)(86)と描写している。その見えない
幻の手は、ライプニッツにおける神に該当する時計職人の手であるが、『勝負』の中に
は救いの神は不在である。ハムは、ナッグとクロヴとともに祈りをした際、「全くろく
でなしだよ、神ってのは！いやしないのさ！」(66)(“The bastard! He doesn't exist”)(CDW 
119)と祈りを放棄する。『ゴドー』ではゴドーが到来しないことで「待つ」行為が二幕
でも同じく繰り返され、そしてまた同じ日が繰り返されるだろうと予想がつくように、
『勝負』でも神が不在だからこそ、救い(ハムとクロヴにとっては死が救いである）は
訪れず、時間は原点に戻る円環の上を辿る機械的な反復としてしか表れない(ベケット
が、ハムの二回目の移動経路を反時計回りにしたことを思い出そう)。『勝負』におけ
る時間は、一直線に流れるものではなく、常にゼロ地点に戻るものである。こういう円
環構造の時間概念の中で、クロヴとハムは、ライプニッツの二つの時計、魂(可動性)と
身体(不可動性)のように、互いに協力しあいながら時間を凌いでいる。クロヴは、不死
の魂のようにハムを後ろから動かし、ハムは無力に動かされながら、時計が静止するこ
とを待つ。その待つ行為の中には、深い疲労感を抱えた精神が浮き彫りになる。 
 
第5節 疲労する身体と魂 
 
 習慣は、時間に付随するもう一つの反復の形態である。ハムの、ハンカチをきれいに
折ったり開いたりする行為、起きたり寝たりする行為、また繰り返し過去を回想し物語
る行為さえ、ハムの言葉を借りると「機械的に繰り返されるもの」や「型どおりの」と
いう意味を持つ習慣(“Routine”)であり、その習慣からわれわれはハムの過去の痕跡を辿
ることができる。ベケットは『プルースト』論の中で、「《記憶》と《習慣》は、《時
間》という癌につきもの」(129) (“Memory and Habit are attributes of the Time 
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 cancer”)(Proust 18)であり、さらに「呼吸は習慣である。生は習慣である。というよりは
むしろ、一連の習慣である」(129)(“Breathing is habit. Life is habit. Or rather life is a 
succession of habit”)(Proust 19)と述べている。この習慣というものは、生と死の間がまる
で無意味な数字という記号で囲まれ連続運動することへの認識を麻痺させる。52 精神
が麻痺しているうちに、身体は確実に時間や習慣に影響され衰えていく。クロヴの最後
の台詞からは、時間と習慣に疲労した身体が明らかにされる。 
    
そしてある日、不意に、それが終わる、それが変わる、わたしにはわからない、そ
れが死ぬ、それともわたしがか、わたしにはそれもわからない。わたしは残ってい
る言葉に、聞いてみる――眠り、目ざめ、夕べ、朝。けれど、言葉はなにも答えて
くれない。（間）私は監房の扉をあけて出て行く。腰がすっかり曲がって、目をあ
けても、足しか見えない。両足のあいだに黒っぽいわずかな埃しか見えない。わた
しは地球が灯を消したのだと思う、もっとも灯のついたところを見たことはないが。
(97-98) 
Then one day, suddenly, it ends, it changes, I don't understand, it dies, or it's me, I don't 
understand that either. I ask the words that remain – sleeping, waking, morning, evening. 
They have nothing to say. [Pause.] I open the door of the cell and go. I am so bowed I only 
see my feet, if I open my eyes, and between my legs a little trail of black dust. I say to 
myself that the earth is extinguished, though I never saw it lit. (CDW 132) 
 
「私は監房の扉をあけて出て行く」という箇所で、クロヴは自分がいる場、つまり体か
ら出ていくことを仄めかしているのではないだろうか。それが終わる時(死が訪れる時)、
クロヴは深い疲労感を感じる老いた老人の体のように、腰がすっかり曲がり足しか見え
ない姿勢でそこを離れる。クロヴのこの独白は、永遠を生きる魂の疲労感と共に、身体
の疲労感も同時に表している。このような疲労感は『勝負』の登場人物たち皆に表れて
                                   
52「習慣の有害な献身は、われわれの注意力を麻痺させ、その協力が是非とも必要というわけで
はない知覚を侍女たちに、麻酔をかけてしまうのである」（「プルースト論」130）。 
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 いる。ネルとナッグは言うまでもなく、ハムとクロヴは繰り返される日々のことにうん
ざりしている。そして、彼らのみならず、他の作品の中に登場するラッキー、モロイ、
モラン、ワットなど多くの足が不自由な登場人物たちや『ロッカバイ』(Rockaby 1981)
の老人も、まるで時間と習慣の重みを背負っているかのように、その身体は疲労感に満
ちている。 
クロヴが言う最後に残った言葉「眠り、目ざめ、夕べ、朝」は、機械的な反復を表す
言葉である。「眠り、目ざめ」は身体が時間の循環に反応する習慣であり、「夕べ、朝」
は、自然における時間の循環／習慣である。ベケットが、時間の概念につきものである
習慣、及び生と死を同時に支配するものとしての時間の致命的なパラドックスを、プル
ーストの『失われた時を求めて』から発見したように、『勝負』の中でも、時間は身体
を疲労させながら着実に体内に積み重なっていくものとされる。すなわち、以下に引用
したハムのセリフのように、時間は失われつつも積み重なるものであり、積み重なりつ
つも失われるものとして表象されている。つまり時間はゼノンの不可能な堆積を思わせ
るものでもあると考えられているのだ。 
 
刻一刻、ぽつり、ぽつり、あの……(言葉を捜す)……老いぼれのギリシャの粟粒の
ように。そしてひとは生涯、それが一生になるのを待つ。(82）53 
Moment upon moment, pattering down, like the millet grains of... (he hesitates)...That old 
Greek, and all life long you wait for that to mount up to a life.(CDW 126) 
 
このハムの台詞は、劇が開始する際に、クロヴによってすでに発言されたものだ。 
 
一つ一つずつ、粒が粒に積み重なって、ある日、突然、堆積に、小さな堆積に、ど
うしようもない堆積になる(8） 
Grain upon grain, one by one, and one day, suddenly, there's a heap, a little heap, the 
impossible heap. (CDW 93) 
                                   
53ゼノンの逆説に関する説明は『勝負』の注 6 を参照。 
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時間は量的には目にすることが不可能なものであるが、身体の内に喪失という形態とし
て着実に積み重なり影響を及ぼす。また、ハムはこのように語る。 
     
だがわれわれは呼吸している！刻々変化している！髪が抜け、歯が欠けていくじゃ
ないか！失っていくじゃないか、われわれの新鮮さも！理想の数々も(17)   
But we breathe, we change! We lose our hair, our teeth! Our bloom! Our ideals! (CDW 97) 
  
ナッグは、昨日にはあった歯を一本なくし、ナッグとネルの視力と聴力は衰えていく。
クロヴは昨日という言葉をハムに教わったと述べ、その意味を「全くひどい日」(“blood 
awful day”)(CDW 113）だと言う。すなわち、昨日という言葉の概念は過去の若さの死を
意味するものでしかない。ただ、昨日の痕跡は繰り返される習慣として現在の身体に残
り、今日という時間は、その無数の昨日の死の堆積の上を旋回するものである。その習
慣の反復的な運動は、身体的な疲労感以外には何ももたらすことが出来ない。習慣は、
それ自体、自ら機械化される時間の産物としての働きしか持たなくなるからである。こ
こで人間の身体が時間概念を自らの中に機械化し毎日新たに再生しているとしても、実
際、その身体の中には毎瞬間、喪失という形で死が経験されるという面で、人間の身体
は人間自身が創った機械より、はるかに粗悪であるということが言えるのではないだろ
うか。 
 
第6節 中心の不在――回転する機械 
 
 ハムは部屋の中心に座り、全てを支配しようとする。ハムが自分の場所だとする、中
心(“center”)という言葉(全部で7回繰り返される）からも、ハムにとって中心は象徴性を
持つ重要な場所だと考えられる。 
 
ハム 私の場所に連れて行くんだ。(クロヴ、椅子を元の場所まで押して行って、止
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 める）ここが私の場所かい？ 
クロヴ ああ、ここがあんたの場所さ。 
ハム 確かに真ん中だな？ 
クロヴ 測ってみよう。 
ハム だいたい、だいたいさ！ 
クロヴ そうさね。 
ハム だいたい真ん中だね？ 
[中略] 
ハム 目測で、目測で！(クロヴ、わからぬくらい椅子を動かす）ちょうどまん中へ
な！(34) 
Hamm: Back to my place! (Clov pushes chair back to center.) Is that my  
place? 
Clov: Yes, that’s your place. 
Hamm: Am I right in the center? 
Clov: I’ll measure it. 
Hamm: More or less! More or less! 
Clov(moving chair slightly): There! 
Hamm: I’m more or less in the center? 
[…] 
Hamm: Roughly! Roughly! (Clov moves chair slightly.) Bang in the center! (CDW 104-105) 
 
クロヴとナッグとネルに対して権力を行使するハムの役割を考えると、中心が暗示する
のは「権力の中心」を意味する場である。中心という場所は、たとえばミシェル・フー
コー(Michel Foucault)が述べるパノプティコンの機能が内在する、すべてを見渡すこと
が出来る場所としての中心、54 言語を操り理性を働かせる思考の中心、そして時針と
                                   
54見る/見られる関係の中には、パノプティコンの概念が内在している。＜一望
パ ノ
監視
プ テ ィ
方式
コ ン
＞とは「周
囲には円環状の建物、中心には塔を配して、塔には円周状にそれを取り巻く建物の内側に面して
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 分針の根元が置かれた時計の中心など様々な意味合いを内包する場として理解されう
る。ところが、ハムは自分が中心にいると思っているものの、前述したすべての意味合
いにおいてその力を得たことがなく、さらに舞台上でも真の中心にいることはない。55 
ハムは、見るのではなく見られ(“I am being watched”)(CDW 126)、自分で動くのではなく
動かされ、創造の欲望は満たされることもなく、無力に終わりを待つことしか出来ない。
ハムはクロヴに「いなかった、いつも。なにもかも、わたしなしで起こった。何が起こ
ったかもわからない」(87）(“Absent, always. It all happened without me. I don't know what's 
happened”)(CDW 128)と、あらゆる出来事に自己が不在であったと告白する。ハムの無
力さはもとより自己の不在を痛烈に実感させる台詞である。 
ドゥルーズは、『名づけえぬもの』で描かれる主人公を以下のように解釈している。
「主体自身は、中心にいるのではない。中心は機械によって占められている。主体は周
辺に存在し、固定した一定の自己同一性[身元]を持たない。それは常に中心からずれ、
自分が通過する緒状態から引き出されてくるものでしかない」(ドゥルーズ、ガタリ『ア
ンチ・オイディプス』34）。主体の不在によって動かされる円環構造は、ベケットの晩
年のテレビ作品『クワッド』でより明白に描かれている。四人の歩行者達は、必ず中心
を迂回しながら正方形上を延々と歩き循環する。岡室は、『クワッド』の四なるものの
循環やその中心への回避が、W.B.イェイツ(W.B Yeats）の『ヴィジョン』(A Vision 1925)
に表れる生と死と再生の「永遠なる車輪」が到達不可能な相をめぐって循環することに
酷似していると指摘する。56 『クワッド』の中心を回避しながら行なわれる循環運動
                                                                                                     
大きい窓がいくつもつけられる（塔から内庭ごしに、周囲の建物のなかを監視する）」ことが可
能な、視覚を通じた権力の象徴のような場所だからである（フーコ 『ー監獄の誕生：監視と処罰』
202）。 
55ジャック・マクガウラン（Jack MacGowran）とリチャード・トスカン（Richard Toscan）の会談
から引用した。「クロヴがハムを中央に移動させる時、彼はハムを中央に置かなかった。クロヴ
は常にハムに言われる通りにやらない。ハムは自分が中央にいないことを知っている、その自覚
には彼の第六感が働いている」（“When he[Clov] wheels Ham to the center, he doesn’t wheel him to 
the center. Clov is constantly not doing what Ham wants him to do. Ham knows he’s not in the center; he 
has sixth sense for knowing”）(MacMillan and Fehsenfeld, Beckett in the Theatre 174)  
56岡室は、『クワッド』の四人の規則的で幾何学的な動きを、イェイツの『錬金術の薔薇』の魔
術的なダンスと『ヴィジョン』の初版にのみ書かれている「四人の王族の舞踏」に見られるダン
スと比較分析しながら、『クワッド』を錬金術的な視点から論じている。ベケットが『クワッド』
で到達不可能な中心（浄化した霊魂が到達する段階）を巡る循環、すなわち、不在という核をめ
ぐって歩き回ることでその不可能性を表象したとするなら、『勝負の終わり』では、それを逆に
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 は、前述した自転車の車輪の円運動、時計の円環構造にも類似していると言える。なぜ
なら、到達不可能な中心は、ハムの欲望の対象でありながらも、同一化されえない相で
あり、その不可能な場所を巡って時間は循環するからである。 
 ハムは、残酷な時間に影響される自己の身体の疲労感から開放されるため、終わりを
渇望するが、自ら終えることは出来ない。さらに先述したような時間概念の中では終わ
ったと思う瞬間さえも新たな始まりに過ぎない。ハムは「終わりは初めのうちにある、
それでもひとは続ける」(81)(“The end is in the beginning and yet you go on”)(CDW 126)と
言っていたが――クロヴが目ざまし時計を鳴らして寝ているナッグを起す場面を想起
されたい――それは、そのままベケット自身の声に等しい。ベケットは、《時間》は「死
の道具であると同時に復活の条件である双頭の怪物」(「プルースト」142)(“double-headed 
monster of damnation and salvation”)(Proust 11)であると述べ、初めの内に終わりが、終わ
りの内に初めがあることを仄めかす。このような言及を鑑みれば、「なにかが軌道をす
ぎてゆく」という台詞の中で、「なにか」が指すのは、自分の意思とは関係なく動く外
部の無慈悲な時間であろう。ハムは「時間」を、「いつもと同じ」日々の時間を、自ら
動かすことも止めることもなく、ただその重みに耐える。ここでわれわれは、時間こそ、
自然と人間を含めすべてをつかさどる神であることに気付くだろう。神の天地創造とは、
つまり主体不在という遠心力で回る時間のことであり、ベケットにとって人間はその時
間の元で苦しむ生け贄のように映ったのではないだろうか。 
 ハムはクロヴに繰り返し鎮痛剤を求めている。ここで鎮痛剤は身体の痛み止めという
より、精神の痛み止めと見なしたほうが適切であろう。つまり、『ゴドー』において顕
著な忘却は、ヴラジーミルとエストラゴンを止めることなく同じ場所に留まらせ、ゴド
ーとの遭遇という果たされない約束を日々更新させる。『ゴドー』の二人にとって忘却
は鎮痛剤のような役割を果たしている。しかし、『勝負』のハムの精神は忘れることが
ない。終わりが訪れる瞬間を強く願望しているが、終わりが訪れないことを感知してい
る。だからこそハムとクロヴにとって時間は耐えがたい苦と化す。そこでは永遠に生き
                                                                                                     
動きではなく静止（中心に固定された身体）で表象したと考えられる（「イェイツのヴィジョン
とベケットのテレヴィジョン：図像的ダンスをめぐって」『サミュエル・ベケットのヴィジョン
と運動』259 を参照）。 
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 る魂と、失いつつ毎瞬間死を体験する身体の不均衡から生まれる奇妙な雰囲気が、ハム
とクロヴがいる世界をより非情なものに感じさせることは言うまでもない。ハムはこう
語る。 
  
なぜ終わりはこう遅れたんだろうと（間）そこでは、古い隠れ家で、ひとりぼっち
で向かい合うだろう、沈黙と……（ためらう）……静止に。もし黙っていられたら、
そしてじっとしていられたら、音と運動についてはかたがつくだろうに。(82） 
[w]hy it was so long coming.(Pause.) There I'll be, in the old shelter, alone against the 
silence and...(he hesitates)...The stillness. If I can hold my peace, and sit quiet, it will be all 
over with sound, and motion, all over and done with. (CDW 126) 
 
音と運動が静止することはない。黙っていても時間は過ぎるし、時間が過ぎることを知
覚することは音と運動の中にいる事を意味するだけである。もし、死が訪れるとしても、
永遠に生きる魂はまた他の家を探し求め、放浪しなければいけない。あるいはクロヴは
まだ死者のごときハムを離れず、絶えずハムを生き返らせているのかもしれない。 
以上のように、時計仕掛けのアナロジーが、『勝負』に見られる世界の残酷さ、人間
の無力さ、そして非情さといった本質的な苦悩の裏に力強く働いていることが確認でき
た。『ゴドー』の時間の円環構造は、『勝負』に至り人間の内面にまでその視野の範囲
が縮小される。そこには様々なイメージの連鎖が現れている。二つの自転車の車輪の循
環は時計仕掛けの円運動に繋がり、さらに時計仕掛けの円運動はライプニッツの二つの
時計に喩えられる身体と魂へと連鎖していく。盲目と不可動性を背負い、舞台の中心に
固定されたハムが意味するものは、自らには救えない自己を感知していることから生ま
れる無能力、生と死が最初からセットされている時計仕掛けの身体の表象にほかなるま
い。ニーチェの永遠回帰する時間、あるいはライプニッツの永遠に運動するモナド概念
に通底するベケットのニヒリスティックな視線は、神の不在に代わって時間という「怪
物」に支配されるハムとクロヴのような人間像を創り出す。 
『ゴドー』では、エストラゴンとヴラジーミルに水平と垂直の時間が応用されることで
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 物理的な時間は削除され、絵画的な静止の時間が表象されている。同様に、『勝負』に
おいて二つの車輪に例えられているハムとクロヴは、永遠に回転する時計の輪を軌道し
ながら生きる精神(身体と魂の共同作業による)を表している。両作品は、登場人物の性
格、特徴、動き、またはセリフを用いることで、彼らが存在する世界を支配している十
字の形象や円環または二つの車輪の形象を徐々に表現していく。このように、『ゴドー』
も『勝負』もともに時間に関係する形象をその作品の中に秘めている。そして、エスト
ラゴンとヴラジーミル、ハムとクロヴのように、各々が異なる性格や特徴をもつ二人組
によってその形象が支えられている。このように、異なる性格や特徴を持つ二人組は、
二項に分けられた相として理解されうるだろう。また、時間は第3章で論じる『クラッ
プの最後のテープ』や第4章で論じる『死せる想像力よ想像せよ』の中では、生と死の
循環に、そして二項対立は白と黒、理性と闇のように、より抽象的な形として表れる。
次の章では、その二項対立の表れ方について考察する。 
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 第 3 章 『クラップの最後のテープ』における対極の融合の場――闇と光 
 
 
第１節 記憶の中の女たち 
 
 この章では『クラップの最後のテープ』（Krapp’s Last Tape 1958、以下『クラップ』
と略記）を扱い、テープレコーダーから流れる内容の中に顕著に表れる二項対立の意味
合いを、テープレコーダーという機械の役割を踏まえつつ分析する。『ゴドー』や『勝
負』に登場する二人組の異なる登場人物の間で生じていた依存や敵対といった相互作用
は、『クラップ』では機械の介入を受けた自己の記憶に向けられている。その記憶の中
には様々な二項対立が描かれており、また回転する円環の形象もヴィジョンとして再び
表れる。ここでは、より抽象的な形象へと発展を遂げる白と黒の二項対立について分析
し、さらにそれと回転する円環との関連性を探る。 
『ゴドー』と『勝負』において、記憶という装置は登場人物たちの時間感覚を左右し
ていた。ヴラジーミルやハムは記憶を自己の中に持ち続け、その記憶に頼って――ヴラ
ジーミルはゴドーとの約束に、ハムは過去の出来事や物語に頼る――時間を凌ぐ。とこ
ろが、時間というテーマは、『クラップ』に至ると劇的に変化する。『クラップ』の唯
一の登場人物である69才の老人クラップは記憶を自分の身体の外部の機械の中に貯蔵
し、その機械に記憶を語らせる。観客が目にする舞台上の老人クラップは、30年も前に
未来の自己に向けて録音された、自己の声に向き合う。クラップに過去の自己の声を貯
蔵し、またそれをいつでも再生できるようにしたものは、「記憶レコーダー」（“memory 
recorder”）(Linda Ben-Zvi)、「記憶機械」（“memory machine”）(GraleyHerren）または「補
綴記憶」（“prosthetic memory”）（Ulrika Maude）とも呼ばれるテープレコーダーである。
57 
『クラップ』は一見、郷愁の念にとらえられる老人クラップを描く感傷的な演劇のよ
                                   
57記憶機械としてのテープレコーダーの役割は、後期作品『オハイオ即興劇』の読み手と本に再
び表れる。 
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 うに見える。テープレコーダーから聞こえる39才のクラップの声は、彼が20代の後半に
付き合っていた女のこと（39才のクラップも20代の頃に録音されたテープを聞いてい
た）や、当時自分に起きていた重要な出来事をまるで日記を書いているかのように淡々
と語る。注目すべきは、テープレコーダーから再生される内容の重要な部分の殆どが何
故か様々な女性に関連していることである。58 『ゴドー』や『勝負』の中には女性の
影は殆どなかったが（『勝負』ではハムの母、ネルが登場するが彼女の存在感は薄い）、
『クラップ』には母、看護婦、娼婦、恋人など様々な女性の影が豊富に織り込まれてい
る。キャサリン・ワース（Katherin Worth）はベケットがラジオ劇を書くようになって
から女性たちが自らの声を持ち始めたと指摘し、それはラジオという媒体が「曖昧な距
離感を生みだす能力」(“Its ability to create ambiguous distances”)（236）に長けているため
と述べている。ワースの言う通り、『クラップ』の直前に書かれたラジオ劇『すべて倒
れんとする者』（All That Falls 1957）は、老女マディによって劇世界が構築されると言
われるほどに、彼女の声が劇のプロットを織りなす主導者として働いている。だが、舞
台劇である『クラップ』では、女たちはテープレコーダーによって再生されるクラップ
の声を通じてしかその存在を確認できない。このような特徴は、『クラップ』の中に表
れる女たちをクラップの下位に位置する受動的な存在として認識させるかもしれない。
だが、彼女たちを、自らの声を勝ち取っていないということで、単純にクラップの支配
の下位に位置するものとして見るのは性急な判断だ。なぜなら、ベケットの全作品を通
し、『クラップ』で登場する声なき女たちほど（およそ8人の女性について言及がなさ
れている）、その中でも特に老人クラップが繰り返し聞くボートシーンの女ほど、彼を
強烈に夢見させる存在はないからである。 
ベケットの伝記に詳しい多くの批評家たちは、作家自身の個人史の中にクラップのテ
ープの中に描かれた女たちとの類似性を見出し、その女たちの正体に答えを出そうとし
                                   
58ベケットは 1957 年、イギリスの BBC でパトリック・マギ （ーPatrick Magee）の朗読による『モ
ロイ』、「未完の作品」（Abandoned Works）を聞き、『クラップ』の草稿になると思われる Magee’s 
Monologue を書き始める。ノウルソンによればその翌年、1 月にパリの BBC でテープレコーダ
ーを実際に見たベケットは、同年の 2 月から本格的に『クラップ』の執筆に取り組んだようであ
る。ベケットは 3 月にドナルド・マックウィニー（Donald McWhinnie）に当てた手紙の中でテー
プレコーダーに関するマニュアルを送ってほしいと要請したこともある（Damned to Fame 
398-99）。 
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 てきた59。だがいずれにせよ作品の中に見る限りでは、クラップの記憶の中の女たちと
される彼女たちが本当に過去に存在していたことを立証してくれる証拠は見当たらな
い。先ず、クラップによって言及される女たちのほとんどは名前を持たず――20代の頃
の恋人の名前であるビアンカも比喩に過ぎない可能性がある――隠喩に満ちた文章で
描写されている。ポール・ローリー（Paul Lawley）は、クラップにおけるボートシーン
の回想を、「記憶であるというよりむしろ想像的追体験」（“Rather than a memory, it is an 
imaginative reliving”）であると述べ、ボートの女が記憶の中の人物ではない可能性を提
示する（‘Krapp’s Last Tape’ to ‘Play’ 93）。「想像的追体験」というローリーの発言は
さらなる考察の余地を残しているのではないだろうか。つまり、もしボートの女が実在
した人物ではないとしたら、彼女たちは誰なのか、そして、すでに多くの批評家たちが
確認しているように、クラップの人生における失敗や孤独は失ってしまった恋人（ボー
トシーンの女がその恋人である可能性は濃厚である）に起因するものなのだろうか、と
いう疑問が残されているのである。ベケットは、「私は逆の場合について書くことも考
えていた：ボートの女はクラップ夫人となって、クラップの後ろをうろつきまわってい
たかもしれない、それでもクラップの失敗や孤独は全く同じだっただろう」（“I thought 
of writing a play about the situation in reverse: Mrs Krapp, the girl in the boat, would be 
prowling around behind him, and his failure, and his solitude would be just the same”）(qtn. in 
Lawley, ‘Krapp’s Last Tape’ to ‘Play’ 93)とリック・クルーチー(Rick Cluchey) とピエー
ル・シャベール（Pierre Chabert）に語っていた。ここから、クラップが過去の恋人と一
緒になったとしてもクラップの現状は変わらなかったことが推測できる。したがって、
老人クラップの失敗や孤独、そして彼に纏わりつく記憶が成就されなかった愛に起因す
るとは考えにくい。ならば、クラップはなぜ、ボートシーンを反復して聞き流している
のだろうか。何が老人クラップを虜にするのだろうか。 
『クラップ』の中の女たちについての描写の中で目立つ特徴として、繰り返し表れる
                                   
59ノウルソンを始めとする多くの批評家は『クラップ』の女達に、実際ベケットが愛していた女
達の影を見出す。たとえば、ベケットがトリニティ大学で出会った初恋の女、エスナ・マッカー
シーが挙げられる。ノウルソンは、マッカーシーのみではなくベケットの従妹であるペギー・シ
ンクレア（Peggy Sinclair）、母メイなど様々な実在した女たちと関わる記憶が『クラップ』の執
筆に影響していると見做している。  
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 白と黒の対比が挙げられる。特に、黒色の看護婦(“dark nurse”）がクラップに喚起させ
る様々な矛盾するイメージや彼女を取り巻く環境は、異様な雰囲気に包まれているし、
ボートシーンの女の目の中にもやはり黒と白の対比が表れている。このように謎に包ま
れた記憶の中の女たちは、単純にクラップの個人史の中に位置づけてしまうと多くの不
明点が残ってしまう。この白と黒の対比は、『ゴドー』や『勝負』に現れていた二つの
車輪や円形の形象のように、ベケットの作品の中に頻繁に現れるパターンの一つである。
この章では『クラップ』で語られる女たちに表れる白と黒の二項対立の意味合いを、テ
ープレコーダーと女性性の闇との関連性を踏まえつつ明らかにする。それによって、ク
ラップの声と機械の不可思議な闇の空間の融合が、単に個人史に収まる一人の記憶を機
械の中に物質化したものではなく、ある創造的ヴィジョンの瞬間を記録するためであっ
たことを明らかにする。60 
 
第2節 クラップの不能性 
 
『クラップ』の舞台では、テーブルが置かれた中央だけに照明が当てられる。明るく
輝くテーブルは、かつては作家としての情熱を燃やしていたクラップの仕事場であった
が、今ではテープレコーダー、マイクロフォン、そして録音されたリールが入った段ボ
ール箱がテーブルの上を占めている。テーブルには引き出しが二つあり、上の引き出し
には何も録音されていないリール、下の引き出しにはバナナが入っている。舞台の奥に
は闇に包まれたもう一つの部屋があり（『勝負』の舞台設定に似ている）、そこでクラ
ップは酒を飲んだり、帳簿や辞書を持って来たりする。 
クラップは毎年誕生日を迎える度に、過去に録音したテープを聞いてはまた新たなテ
ープに録音することを繰り返している。劇の中の主な出来事は、このテープレコーダー
                                   
60バロウズがベケットの講義内容を書き取ったノートを引用する。「問題そのもの―実在をいかに
把握するかである。現在において過去の感覚を拒絶することによる美意識：理想的な実在―単な
る現在あるいは過去として機能するものではなく、そのような時間の領域から外れているものと
して」（“Whole problem—how to apprehend the real. In a sense of grace which depends on the 
repudiation of past sensation in the present: Ideal real—not merely function of the present or the past, but 
extra-temporal”）(Interview with Rachel Burrows by Gontarski, Fehsenfeld, and McMillan) 
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 から流れる30年前のクラップの声と69才の舞台上のクラップとのやり取りである。舞台
上のクラップは、録音するときや過去のクラップの語りにコメントをするとき以外には
ほとんど喋ることはない。過去に録音されたリールには番号が付けられており、帳簿に
は番号ごとにキーワードで目録が書かれている。クラップはボックス3に入っているス
プール5（クラップはリールをスプールと呼んでいる）の目録を読む。 
 
母ついに逝く……ふむ……黒いボール……（顔をあげ、うつろに前をにらむ。解せ
ぬふう）黒いボールだって？……（また帳簿をのぞき、読む）黒色の看護婦……（顔
をあげ、考えこみ、また帳簿をのぞき、読む）胃の調子いささか良好……ふむ……
記憶さるべき……なんだって？（目をさらに近づけてのぞきこむ）……春分点、記
憶さるべき春分点。（顔をあげ、うつろな目で前をにらむ。解せぬふうに）記憶さ
るべき春分点？……（間。肩をすくめ、また帳簿をのぞき、読む）さらば……愛よ。
（105） 
Mother at rest at last …. Hm …. The black ball .… [He raises his head, stares blankly front. 
Puzzled.] Back ball? … [He peers again at ledger, reads.] The dark nurse .… [He raises his 
head, broods, peers again at ledger, reads.] Slight improvement in bowel condition. ... 
Hm .… Memorable … What? [He peers closer.] Equinox, memorable equinox. [He raises 
his head, stares blankly front, Puzzled.] Memorable equinox? ... [Pause. He shrugs his 
shoulders, peers again at ledger, reads.] Farewell to―[he turns page]―love. [He raises his 
head, broods, bends over machine, switches on]. (CDW 217) 
 
クラップがそれぞれの言葉が何を指示しているのかを完全に覚えていないことが、彼
の顔をあげて正面をぼんやりと見つめる仕草からうかがえる。特に、「黒いボール」や
「記憶さるべき春分点」という言葉については自分で書いたにもかかわらず全くその意
味するところをつかめず、2回ずつ読み上げている。さらに、「黒色の看護婦」や「さ
らば愛よ」もクラップに思い出す時間を必要とさせている。クラップのこのような忘却
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 は、テープから “Viduity”61という言葉が流れたときにも生じる。言葉の辞書的な意味
を忘れてしまったクラップは舞台の奥の部屋から大きい辞書を持って来て、その言葉の
意味を調べ、読み上げる。30年という年月はクラップの記憶を蝕んでいたかもしれない
し、キーワードとして選ばれて書かれた単語は過去にあった出来事の全体像を想起させ
るには無理があるのかもしれない。実際、クラップは自分の記憶を録音しておかねばな
らなかった理由が忘却に対する恐れにあることを証言している。 
 
おれは突然すべてを見たのだ。ついに現れたヴィジョン。これが、思うに、今晩録
音すべき主な事件であろう、いつかおれの作品が完成し、そしていかなる奇跡が……
（ためらって）……いかなる炎がそれに霊感の火を点じたのか、その熱い思い出も
冷たい思い出もおれから消えてなくなる、そんな日がいつかやってくるのに備えて、
録音しておかなければならん。（112） 
[w]hen suddenly I saw the whole thing. The vision at last. This I fancy is what I have 
chiefly to record this evening, against the day when my work will be done and perhaps no 
place left in my memory, warm or cold, for the miracle that…[hesitates] …for the fire that 
set it alight.”(CDW 220)  
 
上の引用からわかるように、クラップは記憶が消えてしまうことを懸念しているから
こそ記録の必要性を感じ、録音することで記憶の喪失を補完しようとしている。そして、
録音する行為の根本的な理由はクラップの不完全性、つまり忘れてしまうからこそ外部
の機械に録音する必要があるという点に起因する。62 しかし、クラップが完全に消え
てしまうかもしれないと恐れる記憶の対象が、母の死や腸の調子のような出来事ではな
く、クラップにあるヴィジョンをもたらした奇跡のごとき「何か」であることに注目す
                                   
61未亡人、またはその期間を表す。クラップが読み上げる「男やもめ」という言葉はベケットに
よって故意に作られたものである。 
62クラップの録音する行為は、マクルーハンが投げかけた疑問「なぜ、お前が書くのか。覚えて
いるわけにはいかないのか」（395）という記録する行為に対する根源的な問いに関わる問題であ
ろう。クラップが封筒に残すメモは、作家が頭に浮かんだアイデアをメモしておく行為と違いは
ない。 
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 る必要がある。クラップはいつか自分の「作品が完成し」、やっと表れたそのヴィジョ
ンについての記憶が消え去ることを懸念していたことから、ここで記録すべきだったも
のは作家であるクラップの創作に関わっている、ということが推理できる。最初にクラ
ップが帳簿を読み上げたときに彼の記憶から完全に消え去っていた言葉は、「黒いボー
ル」や「記憶さるべき春分点」である。これらの言葉は反復されて読まれることやクラ
ップを困惑した表情にさせることで、観客の注意を喚起している。帳簿に書かれた内容
は、これから展開される（テープレコーダーから流れる）話をクラップ自らが紹介して
いるようにも聞こえるが、観客と同様にそれを書いた本人であるクラップ自身も、帳簿
を読む時点ではまったくその意味をわかっていない。もはや、テープの中に貯蔵されて
いる若きクラップは、舞台上に座っている老人クラップではなく、他者としてしか存在
していないと言えるだろう。 
老人クラップの、すでに忘れてしまった記憶を再生するという行為は、自己の力だけ
では取り戻せない「何か」を再び心へ取り戻す（“re-cord”）、63または記録するための
行為なのではないだろうか。 
 
第3節 テープレコーダーの闇 
 
ベケットは『クラップ』の女性たちに、声の代わりに機械というより確固たる身体性
を付与している。テープレコーダーという機械は、クラップにとって女性の身体性に取
って代わるものとして機能し、さらにテープはクラップの言葉をその黒いリールの上に
記録し保存する。この貯蔵されている声は、クラップの機械操作（ボタンのオン／オフ
による再生と停止）によって機械の外部に発信される。クラップは39才の誕生日に、一
人暖炉の前で目をつぶり、木の実を殻から選りわけていた。同じく69才のクラップは一
人明かりの下で、39才のクラップが残した記録の中から輝いていた瞬間を聞き分けてい
る。特にクラップが反復して聞く部分は、太陽がまぶしい中、小さなボートの上である
                                   
63“record”は古代ラテン語“recordari”から派生し、「思い浮かべる」“to call to mind”,「回想する」
“recollect”の意味を持つが、「再び」“re” 「心／心臓」 “cord”へ書き込むと解釈されうる。OED
参照。 
78 
 
 女と過ごした一時である。帳簿に書かれた最後の言葉「さらば愛よ」は、その女の事を
指していたのだろう。しかし、その女との別れは、クラップにとって物理的な別れに過
ぎないものである。なぜなら、クラップは彼女との出来事をテープに吹き込んでおくこ
とで、当時のままに永久に保存しているからである。以下にクラップが繰り返し聞くそ
の場面を引用する。 
 
彼女は手を頭の下に組み、目をつぶって、ボートの低板に長々と横になっていた。
太陽がぎらぎらと照りつけて、風が少しあって、水は気持ちよく生き生きとしてい
た。腿にちょっと傷があるのに気がついて、どうしたのか聞いてみた。グーズベリ
ーを摘んでいたとき、彼女が言った。もうおれたちはこれ以上つづけてもだめだ、
見込みはない、とおれがくり返し言うと、彼女もそう思うと言った、目をつぶった
ままで。（間）おれの顔を見てくれって言うと、ちょっと間をおいてから――（間）
――ちょっと間をおいてから、おれを見た。が、ほんの細目をあけただけ、太陽が
まぶしいんだ。おれが覆いかぶさるようにして目を陰にしてやると、目をひらいた。
（間。低い声で）中に入れてくれ。（間）ボートが生菖蒲のあいだに流れていって、
つかえてしまった。生菖蒲の群れが、ため息みたいな音をたてながら、舳先に押し
倒されていった！（間）おれは彼女の上に横ざまに寝そべった、顔を彼女の胸にう
ずめ、手で彼女にさわって。おれたちはそこにじっと動かずに横になっていた。だ
が、おれたちの下では、すべてが動いていた、そしておれたちを動かしていた。や
さしく、上に下に、右に左に。(114)64 
She lay stretched out on the floorboards with her head and her eyes closed. Sun blazing 
down, bit of a breeze, water nice and lively. I noticed a scratch on her thigh and asked her 
                                   
64ボートシーンで描写される女の姿勢はピカソの絵「アヴィニョンの娘たち」で正面を凝視して
いる女たちの姿勢と酷似している。特に正面に配置された二人の女性は、まるでベッドで横にな
っている姿勢を上から見ているかのような感覚を呼び起こす。絵画の中の彼女らの黒く強烈な目
は、見られるというより、見る者を見ている目であり、そういう特徴はボートシーンの女の目に
似ている。ハル・フォスター（Hal Foster）はゴーギャンの絵やピカソの「アヴィニョンの娘た
ち」を原始のファンタジー(“Primitive fantasy”）の表れであると解釈し、絵画の中の女たちの黒
い目は見る者の視線を逆に分裂すると語る。フォスターの解釈によれば、ここでの原始のファン
タジーは文明に反するものであり、またそれは絵の中の女の肌色、つまり黒として表れている。
より詳しい内容は Prosthetic Gods の第一章を参照。 
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 how she came by it. Picking gooseberries, she said. I said again I thought it was hopeless 
and no good going on and she agreed, without opening her eyes. [Pause.] I asked her to look 
at me and after a few moments—[Pause.]—after a few moments she did, but the eyes just 
slits, because of the glare. I bent over her to get them in the shadow and they opened. [Pause. 
Low.] Let me in. [Pause.] We drifted in among the flags and stuck. The way they went 
down, sighing, before the stem! [Pause.] I lay down across her with my face in her breasts 
and my hand on her. We lay there without moving. But under us all moved, and moved us, 
gently, up and down, and from side to side. (CDW 221) 
 
上に引用した内容が機械から流れる時にクラップの目の前に思い浮かぶはずの風景は
もはや存在しない幻であるが、クラップはまるでその機械の中に入ろうとするかのよう
に体を機械に近寄せて聞き入る。ベケットは『クラップ』を演出していた際、クラップ
役の役者がテープレコーダーをあたかもボートの女の体のように扱うことを俳優たち
に強く求めていた。マクミランとフェーゼンフェルトはボートシーンについてのベケッ
トのスタンスを以下のように述べる。 
 
レコーダーはその女になり、クラップとその機械の間にはある種の優しさが感じら
れる。彼の頭は無意識の内に下がり、次に機械と一つになろうとして彼の胴体と右
の腕も機械に近づく。とうとう彼の顔の向きは変わり、機械の表面に接触する。ベ
ケットは傾聴するときのこのような反応に関して慎重に行われることを強く要求し
た。これ[クラップの行動]は、ほとんど気づかれないように、そっと、繊細に、十
分な制御のもとで演じられなければいけない。 
The recorder becomes the girl and there is an image of tenderness between Krapp and the 
machine. His head sinks unconsciously followed by the body and the right arm, coming to 
rejoin the machine. Finally his face turns and touches the surface of the machine. Beckett 
insisted on discretion in these reactions to the listening. This must be delicately, barely 
observable and subtly played with great control. (Beckett in the Theatre 294)  
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ベケットは、自己の声が描く過去の自画像の中へ舞台上のクラップが身も心も徐々に
入り込んでいくことを要求していたに違いない。舞台上のクラップは、ボートシーンを
聞きながら知らず知らずのうちに過去のクラップに成り代わり、テープレコーダーもま
たその女の体の代役を演じる。ノウルソンは、ベケットのシラー劇場での演出ノートの
中で、ゲーテ（Goethe）の『ファウスト』からの言葉がそのボートシーンのために書か
れていることを見逃さない。以下にそれを引用する。「永遠なる女性性によって目ざめ
させられる。夢は彼[クラップ]を捉え、微動だに出来なくし、しばらくしてから彼を開
放する」（“Roused by das Weibliche[the eternal feminine] Dream seizes hold of him, that he 
can’t move, release him more or less later”）(Theatrical Notebooks vol.3 241).「永遠なる女性
性」と語られるボートシーンの女は魔法のようにクラップの心を捕まえている。65 も
ちろん、舞台上のクラップは39才のクラップではないし、テープレコーダーもその時の
女ではない。だが、クラップが過去の自己に同化することで、機械は擬似的な女の体に
変わり、クラップは自分が目の前で抱いている物が機械であることを忘れる。このよう
にして、39才のクラップがボートの女に魅せられていたように、69才のクラップも舞台
上で機械に魅せられている。ボートの女はテープレコーダーを通して再び老人クラップ
の前にその姿を現したといえよう。 
クラップはテープレコーダーをまるで人間でもあるかのように扱っている。クラップ
が帳簿に書かれている項目に従ってリール5を探しながら、スプールという単語の母音
を伸ばして「スプーーール」(“Spooool”)と発音するたびに、クラップの顔には子供のよ
うな喜びの微笑みが浮ぶ。クラップが「小さないたずらっ子」（105）(“the little 
rascal”)(CDW 216)や「小さな悪党」（105）(“the little scoundrel”)(CDW 216)といった言葉
でリールを呼び、その道具を擬人化しているように、リールはクラップにとって自己の
一部分、あるいは小さな分身に値するものである。さらにリールは、単なるクラップの
一部分――記憶の拡張としての――ではなく、クラップの言葉がその黒いフィルムに貯
                                   
65“das Weibliche”は『ファウスト』の最後のセリフ（“Das Ewigweiblicheziehtunshinan” (The eternal in 
woman draws us on’[Beckett’s own translation] )からの引用である（Knowlson, Theatrical Notebooks 
vol.3 278)。 
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 蔵されると同時に操られる受動性を象徴する道具でもある。ベケットが何も吹き込まれ
ていないリールを「バージンスプール」（“virgin spool”)(CDW 221)と名づけた理由はま
さしくここにあるのではないだろうか。だが、リールはクラップの思うままに操作され
る受動性だけを象徴するものではない。リールの受動性はクラップの能力が至らない可
能性をも同時に含んでいる。つまり、失うことがないリールはレコーダーという仕掛け
が使われることで吹き込まれた言葉を幾らでも再生産できる。このような点は、前述し
たように、忘却の問題を抱えたクラップの身体性を乗り越える要素である。クラップが
テープレコーダーに繰り返し向かう理由はおそらく、このようなテープレコーダーの二
重性、すなわち受け身の性質とクラップの身体的な限界を超越する性質にあるといえる。
言い換えるならば、若いクラップの言葉を身ごもっているテープレコーダーは、クラッ
プの統制下に置かれているものの、その機能の面においてはクラップの上位にいるので
ある。 
 
第4節 黒色の子守女と黒いボール 
 
『クラップ』以前の演劇作品では、照明は主に薄暗いグレーと指定されていたのに比
べ、『クラップ』の照明は白と黒の鮮やかな対比が目を引く。テーブルが置かれた場所
は照明で明るいが、その場を取り囲むのは暗闇である。このような二つの色の視覚的な
対比は、語りからも表れる。39才のクラップは20代の時、キーダーという通りでビアン
カという女と一緒になったり、離れたりしていたと振り返る。「あれはたしか、まだキ
ーダー通りでビアンカとくっついたり離れたりしながら暮らしていたころのはずだ。」
（108）（“At that time I think I was still living on and off with Bianca in Kedar Street”）(CDW 
218)。女の名前が白（Bianca）、場所の名前が黒（Kedar）を意味する対照的な言葉の配
置は、それらの名前が意図的に選ばれていることを示唆する。66 では白と黒の背景に
                                   
66“Kedar”は黒を意味するヘブライ語から来たという見解と “darke”のアナグラムであるとする
見解がある。また、ジェファーズ（Jeffers）のようにアブラハムの息子であるイシュマエル（ア
ラブ民族の先祖とされる）の二番目の息子である Kedar にその類似性を見る者もいる。特に、ジ
ェファーズは Kedar が含意する色である黒を西洋の植民地主義や家父長社会の中で抑圧され、排
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 はいかなる意味が隠されているのだろうか。 
39才のクラップが川辺で身に凍みる風を感じながら母の死を感知する時の描写は、異
様な雰囲気に包まれている。その時のクラップは、母がいる窓の汚いブラインドが降ろ
されるのを目撃し、母がこの世を去ったことに気づく。 
 
おれがそこにいたとき[中略]窓の日よけが降ろされたんだ、あのよくあるローラー
で上げ降ろしする茶色の日よけさ。あいにくそのときおれは白い子犬を相手にボー
ルを投げてやって遊んでいた。ひょいと顔をあげてみたら、そうなっていたのだ。
やっと、すっかり終わったというわけだ。（111） 
I was there when […] the blind went down, one of those dirty brown roller affairs, throwing 
a ball for a little white dog as chance would have it. I happened to look up and there it was. 
All over done with at last. (CDW 220)  
 
窓のブラインドは、『ロッカバイ』では老女の目に例えられているように、ベケットの
作品ではしばしば目に比喩されることがある。『ロッカバイ』で老女の死がブラインド
の下降によって仄めかされていたように、母がいる部屋の窓のブラインドが下ろされる
ことを目撃したクラップは母の死を感知し、手に持っていた黒いボールを白い犬にさし
のべる。ベケットはクラップのこのような行為が「精神に対する感覚の犠牲」（“sacrifice 
of sense to spirit”）(Knowlson, Theatrical Notebooks vol. 3 141)を示すものであると述べて
いる。ここで「感覚の犠牲」とは、おそらく母の死と関連していると考えられる。なぜ
なら、死は必然的に身体から感覚を奪うからである。さらに、黒いボールを咥えた白い
犬のイメージはギリシャ神話の中でハデスの門を守る犬の象徴的なイメージを喚起さ
せる。67 
 
                                                                                                     
斥された他者を表すものであると見なす（129)。 
67ユングは神話の中で犬と蛇は大事なものを守る番人を意味すると指摘する。たとえばハデスの
入り口を見張る頭が三つついている犬は、死者を冥界に案内する犬である。（Symbols of 
Transformation 372） 
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 瞬間、おふくろの瞬間、おれの瞬間、（間）犬の瞬間。（間）とうとうおれはボー
ルを犬に差し出してやった、犬はそれを口にくわえた、そっと、そっと。ちっちゃ
な、古ぼけた、真っ黒な、固い、手ごたえのゴム・ボール。（間）あの手ざわりは、
死ぬ日まで忘れないだろう。（間）とっておけばよかった。（間）だがあの犬にや
っちまった。（111-12） 
Moments. Her moments, my moment. [Pause.] The dog’s moments. [Pause.] In the end I 
held it out to him and he took it in his mouth, gently, gently. A small, old, black, hard, solid 
rubber ball. [Pause.] I shall feel it, in my hand, until my dying day. [Pause.] I might have 
kept it. [Pause.] But I gave it to the dog. (CDW 220)  
 
母が死を迎える瞬間と、母の死を感知し黒いボールを白い犬に手放す決心をするクラッ
プの瞬間、そして白い犬が黒いボールを口にする瞬間が連続的に描写されている。一体、
黒いボールはクラップにとって何を意味するものであったのだろうか。黒いボールを形
容する「ちっちゃな、古ぼけた、真っ黒な、固い、手ごたえのゴム・ボール」という描
写はあらゆる知覚を表す。ベケットの言を踏まえるならば、おそらくクラップにとって
黒いボールを諦めることは、このような馴染み深い感覚を諦めることであろう。黒いボ
ールが何を指し示すものであるかについては様々な解釈が可能だろうが、ここでは、ク
ラップの「押さえつけようとしてきたあの暗闇」（113）というセリフと関連づけて考
えてみよう。 
20代からクラップは、酒を減らし、性生活をつつしむ計画を立てていた。クラップは
20代の恋人、ビアンカと一緒になることはなかったし、同様に39才のクラップもボート
の女と別れる。このように女や酒を遠ざける代わりにクラップが手にしようとしたもの
が、作家としてのクラップの野望、「大作の腹案」（108）（“Shadows of opus magnum”）
(CDW 218)であることを考えれば、おそらくそれは精神的な面を磨くことになるのであ
ろう。換言すれば、クラップはディオニソス的ともいえる快楽（酒と女）を控え、禁欲
を通した精神の光を磨こうとしていたといえる。クラップの黒いボールを白い犬にさし
のべる行為は、このようなクラップの決心の現れとして理解されうる。酒と女はクラッ
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 プの理性を眩ませる危険なものだと捉えられていただろうし、それはまた押さえつける
べき闇に等しいものであったに違いない。しかしながら、舞台上のクラップは相変わら
ず舞台の奥、闇の中で酒を飲み続け、娼婦ファニーが訪ねてきたこともあるという発言
からも推測できるように、目指していた理性の光を極められず、その両極を揺れ動いて
いたと考えられる。クラップの執筆の場、いわば理性を働かす円形の明るい場所とその
場所を取りまく暗闇の対照的な配置、その両方を行ったり来たりするクラップの濃いグ
レーの服装はこのようなクラップの心の揺れを代弁するのではないか。68 
母の死の直前に遭遇する黒色の子守女はそのようなクラップの矛盾する心の揺れを
見抜く存在として捉えられる。母の死を感知する直前のクラップの視線に飛び込んでく
る、若く、美しい黒色の子守女（“dark young beauty”）（CDW 219）は、白と黒の相反
するイメージを一身に背負う存在である。帳簿の中では「黒色の看護師」（“The dark 
nurse”）(CDW 217)と名付けられる彼女は「子守女」（“nursemaids”）（CDW 219）の一
人であるようだが、彼女を取り囲む風景は幼児、老人、看護婦そして犬しか見当たらな
い不思議な世界（おそらく母が入院している病院の周辺であろう）である。彼女は母の
死を啓示する存在のようにも思われ、クラップに様々な矛盾するイメージを喚起させる。
以下にその場面を引用する。 
 
そこにすわって、膚を刺す空っ風に吹きさらされ、おれはおふくろが死んでくれれ
ばいいと思っていた。（間）ほとんど人通りはなかった。ただ、子守女とか幼い子
供とか年寄りとか犬とか、そういった常連だけ。とくに覚えているのは、栗色の髪
の若いべっぴんだ、まっ白い糊のきいた服をきて、たぐいない胸のゆたかさ、黒い
覆いのついた、まるで霊柩車みたいな大きな乳母車を押して。おれが彼女の方を見
ると、むこうもいつもおれの方を見ていたっけ。そのくせ、おれが大胆に――紹介
もされないのに――話かけてみたら、あの女、お巡りさんを呼ぶわよときた。まる
でおれが彼女の貞操をねらったといわんばかりだ！（笑う。間）ああ、彼女の顔！
                                   
68ベケットは演出の際、クラップの服装の色、黒と白（あるいは中間色であるグレー）を強調し
ていた。たとえば、クラップのズボンはうす汚い黒、汚い白のシャツ、そして汚い白の靴は、白
と黒の中間色、つまり濃いグレーに近い(Knowlson, Theatrical Notebooks vol.3 272-73)。 
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 ああ、あの目！まるで……橄欖石みたいな！（111） 
There I sat, in the biting wind, wishing she were gone. [Pause.] Hardly a soul, just a few 
regulars, nursemaids, infants, old men, dogs. One dark young beauty I recollect particularly, 
all white and starch, incomparable bosom, with a big black hooded perambulator, most 
funeral thing. Whenever I looked in her direction she had her eyes on me. And yet when I 
was bold enough to speak to her—not having been introduced—she threatened to call a 
police. As if I had designs on her virtue! [Laugh. Pause.] The face she had! The eyes! Like 
… [hesitates] … chrysolite! (CDW 219-20)  
 
“dark”という単語が髪の色を指しているのかあるいは彼女の肌色を指しているのかは
定かではないが、彼女が放つ鮮やかな黒と白の対比は、他の相反する意味へと連鎖して
いく。たとえば、霊柩車を連想させるベビーカーを押しているという描写は、彼女の姿
から鮮やかに現れる白と黒の対比が死と誕生のイメージへと発展したことを表す。その
うえ、黒色の子守女はクラップの欲望に満ちた視線に晒されていると同時にその視線を
咎めるかのような厳しい視線をクラップに送り返している。 
マクミランとフェーゼンフェルトは、『クラップ』の白と黒、または精神と肉体にお
ける二項の対比、そして帳簿に書かれたキーワードが、マニ教の言説を背負うものであ
ることを詳細に解いていく。ベケット自身も『クラップ』の演出ノートに “Mani”69と
いう見出しが書かれたページを残しているので、マニ教の影響は確かであろう。マニ教
によれば、物質性と肉体的な欲望は闇に属すもので、マクミランとフェーゼンフェルト
は黒色の子守女や黒いボールをその女性の闇の象徴的な表れであるとみなしている。70 
世界を光と闇のように二項に分類して考えたマニは、女性は物質性を担うものとし、ま
た女性に対する欲望を闇に属すものとして抑制すべきだと見なしている。だが、そのマ
ニ教の元になるグノーシス主義が崇める女性像はより複雑な矛盾を孕んでいる。たとえ
ばグノーシス主義では、キリストの母である聖母マリアではなくマグダレン・マリアが
                                   
69McMillan and Fehsenfeld, Beckett in the Theatre 26. 
70クラップとマニ教との関連性については“Mani.”McMillan and Fehsenfeld, Beckett in the Theatre 
260 を参照。 
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 崇められているように、女性性は否定されるものではなくむしろ新たな知恵をもたらす
源泉になるものとして理解されている71。黒色の子守女には、これらの様々な矛盾が混
在している。そして実際、黒色の子守女に宗教の影を見つけることはそれほど難しいこ
とではない。たとえば、子守女の役目を表す“nursemaid”という言葉は、死と誕生を目撃
する存在としての彼女の役割を想起させ、また“maid”という言葉は“maiden”と同じ起源
をもち、“virgin”という言葉とも置き換えられる。72 しかし、黒色の子守女が一身に背
負う矛盾する意味の混合、つまり、死と誕生、黒と白、欲望と処女性をどう解釈すれば
よいのだろうか。また、なぜ子守女は黒色であるのだろうか。 
イアン・ベッグ（Ean Begg）は彼の著書『黒い聖母崇拝の博物誌』の中で、中世以降
にはヨーロッパからほとんどその姿を消してしまった黒い聖母像が、現代のキリスト教
が定着する以前には世界中の聖堂で祭られていたことを、その痕跡を追いかけることで
証明する。ベッグによれば、黒い聖母像はエジプトの女神イシスにその起源を持ち、ま
たイシスは大地母神の表れとして、多くの異なる名前によってヨーロッパに広く受容さ
れていた73。アイルランドの黒い聖母像――岡室の指摘によれば、アイルランドの黒い
聖母像は大地母神の表れとしてウロボロス的輪廻観を受け継いでいる――はそのよい
例であろう74。興味深いことに、この黒い聖母像はイシスのように、死と再生、治癒と
脅威の両方の神秘を担い、古代の母権社会の女神の言説を継承している。このような特
徴は、グノーシス派のマグダレン・マリアに関わる言説とも一脈相通ずる点である。ベ
ッグはこの黒い聖母像がキリスト教の現象の一つであり、父権社会へのアンチテーゼと
                                   
71マグダレンはアラム語（Aramaic）では塔（“tower”)を意味する。最初のマグダレンは娼婦であ
ったが、キリストに感銘され、後に聖人にまで昇ったと言われる人物である。グノーシス派は、
マグダレン・マリアに、すべてを包括する一つの女性的知恵（処女と娼婦を対立するものとして
みない）があると考え、それを「ソフィア[上智] あるいは「聖霊」と呼んだ（『黒い聖母崇拝
の博物館』192）。 
72OED 参照 
73ベックによれば、イシスに対する信仰は地下で密かに続けられてきたようである。ベックの発
言を以下に引用する。「教会はイシスを最大の脅威と考えて目の敵にしてきたが、それでもイシ
スは西方で権威と、民衆の支持を完全に失ったことは一度もない。ディアーナは魔女を支配する
夜の女王であり、イシスは秘密結社フリーメーソンとバラ十字団員の女王だ」（119）。 
74大地母神や黒い聖母像とベケットの関連性については『ジョイスとベケットの円環（リング）・
螺旋（らせん）――『ケルズの. 書』、大地母、幾何学、錬金術をめぐって』29-39 参照。また、
ユングはこのイシスをアニマの原型の一種として見ていることも興味深い。 
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 しての原初状態の黒を表していると捉えている。75 また、ピーター・レッドグロウブ
（Peter Redgrove）は、黒い聖母像の色について以下のように述べている。 
  
彼女[黒い聖母像]が黒色であるのは、彼女がシンボルであり、目に見える光景の彼
方の真っ暗闇の中で我々が知りうるすべてのものへ入り口であり、彼女が《感覚の
交差点》において、我々を取り囲む肉眼では認識できないあらゆる力、しかし可視
の範囲からまだ探求されていない存在の様態へと広がる力、われわれよりも動物の
方がより近いと思われる力を、象徴するからである、ともう一度示したい。 
I suggest again that she is black because she is the symbol and gateway to everything we 
could know in the apparent blackness beyond visible sight; because she represents all those 
forces that surround us which are not perceived in the eyes, but which extend from the 
visible spectrum into unexplored modes of being, to which animals seem closer than we are, 
at the ‘crossroad of the senses’. (136) 
 
レッドグレイヴの解釈は、その色が秘める象徴的な意味合いを探ったものだ。つまり、
黒という色は肉眼では見ることが出来ない未知の世界を秘めた色であり、黒い聖母像は
その未知の世界へ至るための道連れであるということである。このような見解は、黒と
いう色で象徴される女性性の闇を否定的かつ排他的に捉えるのではなく、新たな知恵を
その色の中に秘めているとする肯定的な捉え方を示す一例である。換言すれば、黒とい
う色は、視覚の力（または理性の力）が出現させることが出来ない、肉眼では見えない
世界のメタファーとして使われたと見なすことができる。このような見解は視覚の力が
理性の力と同一視されてきた近代西洋において支配的な概念とは明らかに対立するも
のであり、さらに新たな知恵を男性の理性ではなく女性性の闇にあるとする考え方は異
                                   
75林睦子の解説を以下に引用する。「異教の女神を起源とする黒い聖母は、性を否定された聖処
女マリアのいわば、裏返しで、悔い改めた娼婦、マグダラのマリアを表象している。白いマリア
と黒い聖母は、聖書の正典と外典、正統と異端、父権と母権という対立の構図を我々の目を向け
させる」（「訳者あとがき」『黒い聖母崇拝』253）。 
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 教的であると同時に父権的な力へのアンチテーゼである76。 
黒色の子守女がこのような黒い聖母像の言説を念頭に置いて書かれたかどうかは知
るすべがないが、彼女が放つ様々な矛盾するイメージと謎めいた雰囲気が、聖母マリア
とマグダレン・マリアを同時に連想させることは間違いない。ノウルソンが「かつて、
クラップは女を闇と非理性と同一視したようである」（“It would seem that once Krapp has 
equated woman with darkness and the irrational”）(Frescoes 89)と指摘しているように、クラ
ップは最初、女性を理性の光に反する存在として捉えていたと考えられる。だからこそ、
彼は女との関係を絶とうとしていたに違いない77。それはクラップとテープレコーダー
との関係からも察せられる。理性の光は男性でありまた言葉を操る作家であるクラップ
に与えられ、闇と非理性を演じる役割はテープレコーダ （ー先述したように女性の役割
を担う機械）に与えられている。すなわち、言葉はクラップに、機械という物質性は女
性に委ねられている。 
しかし、クラップはその女性性の闇を一貫して否定的に捉えているわけではない。「ま
わりがこうまっくらだと、ひとりぼっちだという感じが薄れてくる。（間）ある意味で。
（間）立ちあがって、暗闇の中を動きまわるのはいい気分だ。それから戻ってくる、こ
こへ……（間）……おれへ。（間）クラップ」（106－107）（“With all this darkness round 
me I feel less alone. [Pause.] In a way. [Pause.] I love to get up and move about in it, then back 
here to … [hesitates] … me. [Pause.] Krapp”）(CDW 217) というクラップのセリフが示し
ているように、闇の中でクラップは癒され、彼の孤独感は和らぐ。この文章からはクラ
ップがまるで母の子宮の中にでもいるかのような印象を受ける。しかし、クラップとし
て我に返る光の中で、クラップはその名前が内包する意味のように―― “Krapp” と 
                                   
76ベックは「プロヴァンスとシチリアの「黒い聖母」は、「知恵が黒い」という古来の伝統に由
来して名づけられた」と述べ、「黒い聖母は、詩人に霊感を与える究極の存在であり、男女両性
間の新しい関係の象徴でもある」と述べている（218-19）。 
77女性性と闇を同一視し、それを否定的に捉える考え方は、男性の無意識の中のアニマ（ユング
は肯定的に作用するアニマと否定的に作用する二通りのアニマがあると考えている）が否定的に
作用する場合であるというユングの解釈に通じる。たとえば、ドイツのローレライ伝説に現れる
妖精は有害なアニマを代表し、歌で男性を死へ誘う致命的な存在として解釈される。神話の中で
はよく夜の海で出会う美しい女は男の理性を麻痺し、結局は男性に死をもたらす危険な存在とし
て描写されることが多い。ユング『人間と象徴下』36-55 を参照。 
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 “Crap” の発音が同じであることから――孤独で惨めに見える。ここでクラップの「お
れがいつも押さえつけようとしてきたあの暗闇が、実はおれのいちばん――」（113）(“the 
dark I have always struggled to keep under is in reality my most――”)(CDW 220)という台詞
からも，結局はクラップが女性性の闇をどういうふうに捕らえているのかが窺える。こ
のセリフの途切れてしまった言葉が何であったかについては推測するしかないが、クラ
ップが抑えようとしていた「暗闇」は、「実は」彼の「いちばん」求めていたものだっ
たのではないだろうか。その闇は女性と関連し、クラップを何物かへと案内するものだ
ったのかもしれない。そこで、その手がかりを女達の目についての描写から探ってみよ
う。なぜならば、クラップが遭遇する女達の目は明らかにあるヴィジョンを提示してお
り、それらの目の中には光と闇が交えられているからである。 
 
第5節 帰還する女神たちと混合するヴィジョン 
 
クラップの女についての肯定的な記憶はほとんどが目に収斂されていく。黒色の子守
女の目を「ああ、彼女の顔！あの目！まるで……（ためらって）……橄欄石みたいな！」
と39才のクラップは回想する。20代のときの恋人であったビアンカの目もまた以下のよ
うに描写されている。「彼女のことはあまりしゃべっていなかったな、彼女の目をほめ
ているほかは。熱っぽい目、急にあの目を思い出した（間）たぐいなき目か！」（108）
（“Not much about her, apart from a tribute to her eyes. Very warm, I suddenly saw them 
again.[Pause.] incomparable!”）(CDW 218)そして最後に、69才のクラップは以下のように
ボートの女の目を描写する。「ああ、あの目か！[中略]あそこにはすべてがあった、こ
の古ぼけたくそったれの地球に存在するすべてがあった、幾世紀……（ためらって）……
にもわたる、あらゆる光と闇と飢えと酒池肉林が」（115-16）（“The eyes she had! […] 
Everything there, everything on this old muckball, all the light and dark and famine and feasting 
of… [hesitates]…the ages!”）（筆者イタリック, CDW 222）。以上の女たちがクラップを
虜にさせたものは他ならぬ彼女たちの目である。それらの目は、黄緑色のようであった
り、暖かく感じられたり、あらゆる光と闇が混在していたりする。特に、幾世期の時間
90 
 
 を網羅して地球上のあらゆる闇と光、そして飢えとそれが満たされる喜びがその目の中
にあったというクラップの描写は大げさで現実味を欠いているように聞こえるが、上述
の黒色の子守女がその色にある象徴的な意味を秘めていたならば、ボートの女の目もま
た象徴的な意味合いを含意しているだろう。たとえば、ボートの女の目の描写で二項に
分けられる闇と光は夜と昼、冬と夏、死と誕生などの比喩として解釈されうるし、生命
の営みは繰り返しその両極を揺れ渡る連続に他ならない。もしこのような地球上の営み
を目撃する目があるとすれば、あらゆるところに偏在するとされる神の目が挙げられる。
しかし、ここでその目の持ち主が名を持たないある女であることは示唆的である。 
ボートの女の目の眼差しは痛いほど厳しく光る太陽と対立する。厳しい日差しは彼女
が目を開けることを邪魔するが、その目を見ようとするクラップの手が作った影の中
（ここで影は灰色に等しいだろう）で彼女はやっと目を開く。もしも、クラップが影を
作らなかったならば、女は自らの目の中に隠れた秘密をクラップの前で顕示することは
なかっただろう。78 しかし、だからといって、女の目の眼差しはクラップの下位にあ
るというわけではない。むしろ、別れようとする思いとは裏腹に、クラップはその女の
目を見ながら「中に入れてくれ」とささやき、彼女の目の一部になりたいという欲望を
漏らしながら、女の目の前で我を失っている。また、このような出来事が起きる場所が
湖であることは、クラップが目撃する他のヴィジョンとの関連性を喚起する。クラップ
が母の死を感知した時や、さらに以下に引用するヴィジョンもまた、川辺または海辺で
目撃される。 
 
大きな花崗岩の塊に水しぶきが散って、燈台の光の中を舞い、風速計がプロペラの
ようにくるくる回っていたが、おれにはそのときついにはっきり見えたんだ、おれ
がいつも押さえつけよう押さえつけようとしてきたあの暗闇が、ほんとうはおれの
いちばん――（クラップはののしり、スイッチを切り、テープを先へ回し、またス
                                   
78クラップは女の目から生の謎を解く答えを見ていたのかも知れない。岡室は、『言葉と音楽』
の老婆あるいはスフィンクスがその目の中に生の謎を宿す美しい女に変身することを指摘する。
そしてその女の目から垣間見える水源は『クラップ』のボートシーンの女の眼を思い起こさせる
と述べている（Words and Music 223)。 
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 イッチを入れ）――おれの肉体の滅び去るときまで、嵐と夜が澄みきった理性の光
と分かちがたく結びつき、それに燃えるような――。（112-13） 
[g]reat granite rocks the foam flying up in the light of the lighthouse and wind-gauge 
spinning like a propeller, clear to me at last that the dark I have always struggled to keep 
under is in reality my most—[KRAPP curses, switches off, winds tape forward, switches on 
again]—unshatterable association until my dissolution of storm and night with the light of 
the understanding and the fire—. (CDW 220)  
 
1933年、ベケットは母の健康のために、海辺に小さな家を借りて暫くそこで母と一緒に
住んだことがある。その時ベケットは、海は「夜、夢の中でうめく」（“it moans in one’s 
dream in the night”）（qtd. in Knowlson, Damned to Fame 167）79と言いながら、海の近く
に住むことの苦痛を語った。また、上に引用したヴィジョンについてベケットは1986
年にリチャード・エルマン（Richard Ellmann）に宛てた手紙にこのように書いている。 
 
突堤や荒れ狂う風、それらは全て想像上のことである。1945年の夏、クールドライ
ナの向かい側に位置するニュー・プレイスという名前の母の小さな家で、それが私
に起きた。 
All the jetty and howling wind are imaginary. It happened to me, summer 1945, in my 
mother’s little house, named New Place, across the road from Cooldrinagh.(qtd. in 
Knowlson, Damned to Fame 686 n.55) 
 
以上のベケット自身の発言から、クラップが記録しているヴィジョンはベケット自身が
遭遇したヴィジョンであることが分かる。ベケットはそのヴィジョンについて具体的に
は語っていないが、おそらく、海と母なるものとが密接に関わっているだろう。周知の
ように、海は神話の中で母性性を象徴する場所として解釈されることが多く、このよう
                                   
791933 年、父 Bill Beckett の死後、母メイとベケットは Dalkey Harbour の向こう側、海辺にある
小さな家を借りていた（Knowlson, Damned to Fame 167）。 
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 な理由から心理学ではしばしば男性の無意識や夢と関連させられる。ブラインドに例え
られる母の目、ボートの女、そしてついにクラップの前に現れたヴィジョンが全部、水
（海、川、湖）と関連していることは、偶然ではないはずである。クラップにおいて女
性と海は、最初は母の目、黒色の看護婦と彼女の目、それからボートの女の目に引き継
がれる80。母の死が語られた直後にその三月の「ついに現れたヴィジョン」を目撃する
まで、クラップは「精神的にはきわめて暗く貧しい」（60）(“Spiritually a year of profound 
gloom”)(CDW 220)一年を送っていた。ところが母の目や、クラップにある悟りをもたら
したそのヴィジョンとクラップとの間には距離が存在しており、クラップは川また海の
向こう側に見えたものを描写するに留まっている。 
このような距離感は「ついに現れたヴィジョン」の直後に語られるボートシーンでは、
完全になくなっている。突堤の傍らでクラップが録音すべきと語ったそのヴィジョンは、
風で荒々しくなった波が夜の闇と燈台の光の中、風速計の激しい回転によって混ざり合
い、また空気の中に散っていく様子である。このような激しい風景が、静かな牧歌的な
風景に代わる。81 クラップは “We” という単語を使い、「おれたちはそこにじっと動
かずに横になっていた。だが、おれたちの下では、すべてが動いていた、そしておれた
ちを動かしていた。やさしく、上に下に、右に左に」と語る。ここで明らかなのは、ク
ラップはもはや見るものではなく、見られる者になっていることである。母の目が閉じ
られてからクラップが味わう苦悩は、あるひらめきを得るヴィジョンへ、そしてついに
湖の中で自ら女の目を開けさせ、そのヴィジョンと一体になる瞬間へと変化していく。
二人が水の上で動かず静止しているその場面こそ外部の視線によって動かされる、いわ
ば闇と光が混合した瞬間であり、「来るべき古き目の閃光」（110）（“a glint of the old eye 
to come”）(筆者イタリック、CDW 219)というセリフに通じるものであろう。舞台上の
老人クラップが繰り返しボートシーンを聞く理由は、失ってしまった（忘却してしまっ
                                   
80ローリーは母の目に比喩されるブラインドが下りたことは統一からの除外や離脱を意味し、ヴ
ィジョンや黒いボールは再び合体する可能性を意味すると指摘する（‘Krapp’s Last Tape to ‘Play’  
91-94） 
81ローリーは、風速計から生まれるヴィジョンが「光と闇のイメージが示すのは、平衡の状態（昼
夜平分時）とさらに統合」(“[i]mages of the light and darkness, and what they represent, in 
poise(‘equinox’) and even union”)(‘Krapp’s Last Tape to ‘Play’ 92)であると指摘する。 
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 たともいえよう）闇と光が混合するその目を再び自己の心へ取り戻すためではないだろ
うか。 
以上に見たように、『クラップ』では様々な、相反する２つのものが対立し、また融
合する。クラップの声と機械の闇、82 ボートの女と若きクラップ、夜の闇と燈台の光、
現実と虚構など、これらの対立する二極は、クラップが目撃したヴィジョンのように、
互いに混ざり、それぞれの境界線がぼやける。このようなヴィジョンは、我を忘れ自ら
母なる目の深淵の中に身を投げようとするクラップの表れと無縁ではない。忘れられた
異教の女神像の記憶に等しい女たちは、ベケットの『ファウスト』からの引用のように、
クラップを別次元へと導く存在であると言えよう。 
ボートシーンは若きクラップと原初の女神像に等しい女の融合が図られる象徴的な
場である。その場が語られる以前に、クラップは風速計の激しい回転により、白と黒の
二項対立の境界がなくなるヴィジョンを目撃している。ベケットはそのヴィジョンから
存在の本質に通底するものを発見したのだろう。『クラップ』ではテープレコーダーと
いう機械を介入させることでその二項対立の融合が描写されるとしたら、『死せる想像
力よ想像せよ』では想像力を用いることで、読者の内面にその像を幾何学的な図として
発見させる。さらに男女の融合と円形の回転は『死せる想像力よ想像せよ』に、白と黒、
熱気と冷気の両極を機械的に循環するロタンダという空間の中で再び出現する。次は
『死せる想像力よ想像せよ』の中に表れる二項対立と円形の中の男女のイメージへと移
ることにしよう。 
                                   
82ベケットがテープレコーダーに女たちの記憶を入れ込んだ理由は、その機械が「魔法」的な力
を持ったメディアであるからであろう（マクルーハン 384-98）。マクルーハンはラジオが「原
始部族の魔術性」という概念を持ったメディアであると述べていた。ベケットは恐怖と欲望の対
象として描かれてきた神話の女性像から、そのような魔術性を読み取っていたのではなかろうか。
神話の女神像が秘めている象徴的な意味合いほど魔術的なものはないだろうし、正体を追詰めら
れない彼女らの不透明な存在もまたテープレコーダーという機械が備えている機能とも合致す
るところが多い。 
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 第 4 章 『死せる想像力よ想像せよ』における想像力とアンドロギュヌス的イメージを
めぐって 
 
 
第1節 円形の中の男女の謎 
 
 ここでは散文『死せる想像力よ想像せよ』（Imagination Dead Imagine 1965、以下『想
像力』と略記）83について考察を行う。『想像力』は散文であるが、この作品の中で描
かれる二項対立の運動や円形、そしてその円形の中に横たわっている男女のイメージは、
本論文で考察される様々な形象や二項対立の頻繁な表れと密接に結びついている。たと
えば『クラップ』の白黒の二項対立、そしてボートシーンの男女の融合するイメージは、
『想像力』の中でロタンダという架空の建物の中に再び登場し、その床のイメージであ
る円形の中の男女の姿は幾何学的な図として現れる。このように、『想像力』でロタン
ダの中に現れるイメージと他の演劇作品との間には類似性がある。しかし、ロタンダの
中のイメージ、特に円形の中の男女のイメージの意味は、いまだに解明されていない。
この章では『想像力』で現れる円形の中の男女のイメージやその二項対立の意味を明ら
かにし、本論文で扱う他の演劇作品の中に現れる形象や二項対立との関連性を探る。 
1965年に書かれた『想像力』は、その直後に書かれ1970年に出版された『失われた者
たち』（The Lost Ones, 1970）ほど、84 批評家の関心を引き付けることはなかった。『想
像力』と多くの共通点を持つ『失われた者たち』がサイバネティック（ディヴィッド・
ポラッシュ David Porush）、触覚（ウルリカ・モード Ulrika Maude)、アレゴリー（ピ
ータ ・ーマーフィー Peter Murphy）など様々な視点から論じられてきたことに比べ、『想
像力』についての論考はほんのわずかしかない。その理由として、『失われた者たち』
が失った「何か」をめぐって四つの違う行動パターンに分類されて行動する小人たちを
                                   
83邦訳は全て拙訳である。ただし、日本語のタイトル『死せる想像力よ想像せよ』はそのまま使
用する。 
84邦訳のタイトルは『人べらし役』であるが、ここでは英語のタイトルに従って『失われた者た
ち』とする。 
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 詳細に描写しているのに対し、『想像力』の真っ白なロタンダ（“rotunda”:ドームのつ
いた円形の建物）の丸い床に横たわる静止した二人の男女の正体についての疑問を解く
ための手がかりがほとんど与えられていないことが考えられる。 
『想像力』のテキストに使われている単語はわずか1100語に過ぎない。そのわずかな
単語の大部分が、ロタンダとその中の出来事を想像させるために使われている。文体の
装飾は省かれ、感情に触れる表現も殆どなく、現在形の命令文が多く使われている。イ
ノック・ブレイター（Enoch Brater）は『想像力』の文章を以下のように分析する。 
 
物語の時間はひとまとまりの劇的な時間として再概念化され、そこでは全てがいつ
も現在形で行われる：これは劇場化され、高揚したスピーチの活動である。したが
って、この短い散文において時間は即時的なものであり、そして文字通りにそれ自
身の拍子で進む；持続時間は、言葉それ自体が聞かれる必要がある限りにおいて続
く。時間はもっぱら≪現在≫として存在し、絶対に≪過去≫でも≪未来≫でもない。 
Narrative time is reconceptualized as a unit of dramatic time where everything always takes 
place in the present tense: this is the activity of heightened speech, theatricalized. In this 
short piece time is therefore immediate and literally marches to its own beat; duration lasts 
only as long as the words “need” to get themselves heard. Time only is, never was or will be. 
(original italics, Drama in the Text 88-89) 
 
また、コーンは、『想像力』の話者の語調は、感情が感じられない（“impersonal narrative”）
(Beckett Canon 292)語り口であると述べている。このような文体的な特徴や現在形の文
章による即時的な想像の実行は『想像力』が機械操作のために書かれたマニュアル言語
――ブライアン・フィニ （ーBrian Finney）は擬似科学言語（“pseudo-scientific language”）
（Finney 70)という言葉で表現している――であるかのような印象まで抱かせる。以上
のような特徴、現在形や非人間的な文体はまるで読み手の頭脳（想像力）を操縦してい
るかのようである。たとえば、このような言葉の特徴は読者にロタンダという不思議な
虚構の空間を想像させ、それからその空間の内側で起こる変動を次から次へと想像させ
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 る機能を果たす。 
『想像力』は『クラップ』にも表れる二項対立のイメージ、たとえば白（熱気）と黒
（冷気）の間を行ったり来たりする温度の変化や、閉鎖されたロタンダの丸い床に横た
わり、その温度の変化を同時に体験している二人の男女の静止した姿といった、二項か
らなる描写が主軸になっている。『クラップ』ではそのイメージが、神秘性を宿した女
性性の闇と光が融合する場として想像され、聞き手である老人クラップを魅了する。そ
れに比べ、『想像力』の二項からなる対比、円形の中に囲まれて闇と光の上下の運動を
体験している静止した男女については、なぜ彼らが想像されるのか、またそのイメージ
の中にはどういう意味が潜んでいるのかを突き詰める手がかりは希薄である。そのため
か、多くの批評家はロタンダの丸い床に三つ折りの姿勢で横たわる二人のイメージを胎
児や死後の典型的なイメージの表れであると簡単に見なしてしまう傾向がある。しかし、
想像の眼によってしか発見されない二人が生きていること、彼らが覚醒の状態の中にい
ることが繰り返し語り手によって強調される点や、彼らを囲んでいる円形の装置の存在
は、彼らが単なる胎児や死後の表象ではないことを仄めかしているのではないだろうか。 
この章は『想像力』の核とも言うべきイメージである、円形の中に横たわっている男
女のイメージが何を意味するのかを明らかにする。それによって円形とロタンダの二項
対立が他の作品とどう関連するかを提示し、『想像力』が最後に読者に呼び掛ける想像
すべき本質について答えを提示する。 
 
第2節 メタフィジカルな想像力 
 
『想像力は死んだ想像せよ」（“Imagination Dead Imagine”）というこの作品のタイト
ルはAll Strange Awayの始まりでもあるが、この謎めいたタイトルが想像力の死を語るも
のであるのか、あるいは想像力の可能性を逆説に語るものであるのかは曖昧である。い
ずれにせよ『想像力』は強烈な言葉で幕を開ける。 
 
生命の痕跡はどこにもない、君は言う、は！苦はない、想像力はまだ死んでいない、
97 
 
 いや、死んだ、よかろう、想像力は死んだ想像せよ。島々、海、青空色、草木の新
緑、ちらりと見えては消えること、延々と繰り返される、省略せよ。やがて真っ白
の中に全てが白いロタンダが現れる。 
No trace anywhere of life, you say, pah, no difficulty there, imagination not dead yet, yes, 
dead, good, imagination dead imagine. Islands, waters, azure, verdure, one glimpse and 
vanished, endlessly, omit. Till all white in the whiteness the rotunda. (CSP 163)   
 
「生命の痕跡はどこにもない」という文は、語り手以外には何も存在しないことを確認
させる。それから、「想像力は死んだ」、それでも想像するようにと語られる。その後
に続く「島々、海、青空色、草木の新緑、ちらりと見えては消えること、延々と繰り返
す、省略せよ」という文章が示すようにここで想像される世界は、自然の風景またはそ
の記憶を心の中で再び描くことではなく、あるいは肉眼に頼るものでもない。ジェイム
ズ・ハンスフォード（James Hansford）も、「想像力は死んだ」という言葉が示すのは
外部のリアリティーに関連する記憶と肉眼による知覚を排除することであり、ここでは
目を閉じる必要があると述べている。85 このような特徴は、語り手が読者に（作家を
含めて）自己の内面に目を向けさせること、またその想像力の目が外部の妨害物に妨げ
られないように、意識の真っ白な状態を要求していることの証であろう。 
 マイケル・モラン（Michael Moran）は、18世紀の半ばまで、想像することとは知覚
される外部の像を心の中で再配列または再生産することであると理解される傾向があ
ったと指摘する(210)。しかし、想像力が外部のリアリティー、いわば記憶や知覚とは
無関係なところで行われる時、想像する行為は思想家や形而上学者たちが行う精神的な
活動とあまり変わりはなく、また詩人や音楽家の創作活動にも類似すると述べる（220）。
モランはこのような想像力をメタフィジカルな想像力という言葉で説明している。 
                                   
85ハンスフォードは以下のように述べている。「「死んだ、よかろう」という想像力は、記憶と
知覚に、つまり「島々、海、青空色、草木の新緑」の世界、表面上のリアリティーによる不連続
な世界、自然と意識の間の関係に疑義を差し挟むやっかいな弱い意志作用の世界に関連付けられ
る。」（'The imagination that is 'dead, good' is linked to memory and perception, the world of 'Islands, 
waters, azure, verdure,' the discrete world of external reality, of troublesome velleities that question the 
relationship between nature and consciousness”）  
http://www.english.fsu.edu/jobs/num07/Num7Hansford.htm（閲覧日、2011/06/19）参照。 
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形而上学者達はしばしば特徴的なことに架空の世界を作り出すといわれてきた。そ
してそのようにすることで彼らは他の創造者たちのように、創意に富むという意味
において、疑う余地もなく想像的である。しかし、おそらく、芸術家の生産物のよ
うに、形而上学的な創作は現実の代わりをし、精神分析家が言うところのファンタ
ジーに似た機能を果たす。最後に、想像力を知識の特別な源として、あるいはサル
トルのように想像力を世界の再構築の手段としてみている思想家たちには、メタフ
ィジカルな想像力は存在あるいは真実の本質に通じる直観の最高のフォームとして
理解されうるだろう。 
Metaphysicians are often said to characteristically produce imaginary worlds; and in doing 
so they are no doubt imaginative, in the sense of inventive, like other creators; but perhaps 
like the products of artists also, metaphysical creations are substitutes for reality, serving a 
similar function to the fantasies of which psychoanalysts speak; finally for those thinkers 
who see imagination as a special source of knowledge, or, like Sartre, as a means of 
reconstituting the world, metaphysical imagination would be understood as the highest form 
of intuition into the true nature of being or reality.(original italics, 221) 
 
ここでモランが述べている「メタフィジカルな想像力」とは、内面の感覚（“inner sense 
of soul”）を目覚めさせることで、物理的・身体的感覚（“physical sense”）では把握され
ない事物の本質の把握を可能にする媒介者として理解されうる（212）。このように想
像力に特別な意味を与え、またその想像力の超越的な力を信じていた人物の一人として、
ベケットが「ダンテ・・・ブルーノ・ヴィーコ・・ジョイス」(“Dante. . . Bruno.Vico . . Joyce”)
の中で引用しているジョルダーノ・ブルーノ（Giordano Bruno）が挙げられる。16世紀
の哲学者であるブルーノは、想像力を理性の上位に置き、「人間の想像の魂の中にその
基盤を置いている想像的な力によって宇宙の現象が我々の中を通過する」(“[c]osmic 
effects pass through us by means of an imaginative force(vis imaginative) which has its 
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 foundation in man’s imaginative soul(spiritus phantasticus)”) (Moran 212) と考えていた。つ
まり、ブルーノによると想像力は、宇宙の原理と人間の間で媒介者の役割をするもので
ある。特に、その想像力は、小宇宙としての人間の魂が無限体としての神、いわば大宇
宙の原理と一致することを知るための重要な媒介者であったことは看過できない点で
あろう（モラン 212）。つまり、ブルーノは、人間の中に人間より大きい存在である
神の属性を見出すためにはこのようなメタフィジカルな想像力が必要であると見てい
たのである。 
高山信雄によれば、ブルーノのこのような考え方は15世紀の哲学者ニコラウス・クサ
ヌス（Nicolaus Cusanus）が唱えた「対立者の一致」を継承したものであり、ブルーノ
はさらに進んで「対立者の一致＝神」と考えた。また、そのブルーノの考え方は18世紀
の思想家サミュエル・テイラー・コールリッジ(Samuel Taylor Coleridge)によって受け継
がれている。コールリッジは「対立者の一致」という抽象的な概念をより具体化してい
る。たとえば、コールリッジは想像力が様々な対立者（二極）を一致させ、総合する力
であると見なすと同時に、このような想像力の力が詩人の創造力に繋がるものであると
見ている（高山 433）。コールリッジは「詩人は、われわれがもっぱら想像力という
ふさわしい名を与えたあの総合的で魔術的な能力によって、各精神的能力をそれぞれ混
ぜ合わせ、（いわば）融合するような統一の気風と精神とを振り撒く」と述べる（qtd. in 
高山）。このような考え方は、われわれがいわゆる「霊感」（inspiration）と呼ぶもの
が詩人に働きかける機能に似ている。霊感というものがどこから生まれるのか、またそ
れは誰によって吹き込まれるのか、その正体が知られていないのと同じように、コール
リッジが言うところの詩人に働きかける想像力がどこからくるのかも知られてない（ブ
ルトン 34）。高山はコールリッジにおける想像力を以下のように解釈する。 
 
綜合能力としての想像力は、神との関係において機能するものであることは前に述
べたが、ここで神とはあらゆる自然を内包する究極的な精神の高まりであり、主体
の奥深く内在する客体としての自然をさらに高い次元で統一する絶対的精神である。
そのような宇宙の絶対的精神は、あらゆる創造活動に関与するだけでなく、有機的
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 統一をめざすすべての有機体の生命活動にも関与する。（高山 423） 
 
ルビン・ラビノビッツ（Rubin Rabinovitz）は「想像力は死んだ想像せよ」という文は芸
術的な力を失ったことの告白として捉えられると述べる（54）。86 たしかに、創造性
に繋がる想像力を『想像力』のテキストの中から見つけることは容易ではない。なぜな
ら、『想像力』では、肉眼が知覚する外部の自然の記憶を排除した上で、言われること
を受動的にこなす機械的な想像力の機能が試されており、そのような想像力が創造的想
像力であるとは言い難いからである。だが、ラビノビッツが語るように芸術的な力、言
い換えれば創造的想像力に繋がるものを『想像力』で見つけることは不可能であろうか。
また、スーザン・ブリエンザ（Susan Brienza）が結論付けているように、ベケットは言
葉を、無（“Nothing”）と想像力の死を表現するために操っているのであろうか。87もし
そうであるなら、ロタンダの中の男女の姿が意味するものは無に還元されてしまう。そ
のロタンダの中の男女に秘められている意味を探るために、先ずはロタンダとその中で
の出来事を語る言葉について考えてみたい。 
 
第3節 論理の崩壊の中で働く想像力と擬似的機械言語 
 
 『想像力』だけではなく、1960年代に書かれた他の散文『びーん』（Ping、フランス
語版のタイトルはBing、1966年）、『失われた者たち』などは、現在形の無味乾燥な文
体が特徴的である。ロタンダ、円筒、または透明な四角い部屋といった閉鎖された空間
は頭蓋骨の変形のようであり、その空間の中を占める孤立した声なき裸の人体たちを外
部から観察するかのような描写は、人工的な世界感を色濃く放つ。特にポラッシュは『失
われた者たち』を「巨大な円筒機械」の世界として捕らえ、テキストもまた機械言語に
過ぎず、シリンダーの中の小人たちも機械の部品のようなロボットに等しいと述べる
                                   
86ラビノビッツはコールリッジの “fancy”と“imagination”の区別が All Strange Away の中に現れて
いると見なしている。コールリッジは “fancy”を“imagination”とは区別し、“fancy”とは時間と空
間の秩序から解放された記憶の一様式に過ぎないと述べている（qtd. in Rabinovits 55)。 
87Brienza “’Imagination dead imagine’:the microcosm of the mind” 
http://www.english.fsu.edu/jobs/num08/Num8Brienza.htm（閲覧日、2011/06/19）参照。 
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 （214）。ポラッシュはまた、虚構の機械であるシリンダーの中の小人たちは四つの違
う行動パターンに区分されているものの、その差異は肉眼では見えないものであり、言
語は無意味を生む自己矛盾の中に堕ちていると指摘する（214‐15）。ポラッシュは、
このような自己破壊的な言語の矛盾にもかかわらず読者によって『失われた者たち』の
世界のイメージが持ち続けられる理由は、テキストの「至るところで聞こえる、声に出
されない暗黙の命令」である「想像せよ！」にあると主張している（220）。ケナーも
また、この命令形「想像せよ」を、コンピューターのプログラミング言語に等しいもの
であると見なしている。ケナーは『ワット』のゴーマン婦人とワットの座り方について
の描写やゴーマン婦人がワットの家を訪ねない時の描写を例として取り上げ、この小説
の中には「パスカル」と呼ばれるプログラム言語に入れ替えて図式化することができる
箇所が散見されると述べている。88数学の順列のようにゴーマン婦人とワットのあらゆ
る座り方が順番に記述される中、読者は何を想像すべきか指示を受けているだけであり、
やはり隠れた文の調子は命令形である（ケナー 130）。 
言うまでもなく、『想像力』では「想像せよ」という命令文によって頭の中で空虚の
世界が生成される。テキストは、まるで外部から読者の頭脳を一つのサイバネティック
の機能を持った機械のように操っているようであり、ポラッシュが言うところの、あら
ゆる文の前に隠された命令文「想像せよ」が露骨に実験されている。たとえば「『想像
せよ』『生命の痕跡はどこにもない』ことを」のような調子である。読み手に求められ
ているのは「想像せよ」という命令形に機械的および受動的に従う精神のみである。こ
のような精神が必要とされる最も重要な理由として、『想像力』で用意されている世界
が想像する者各々によって恣意的に作り出される世界ではない点が挙げられるだろう。
既に書き手によって用意されているイメージを読者の誰もが同じく発見するためには、
機械的に順応するだけの精神が必要である。それに加え、このような機械的精神に付き
添うものとして挙げられるのが、自由自在に動く想像の目や身体的な感覚を伴う命令形
の使用である。たとえば、“omit,” “go in,” “measure,” “go back out,” “rap,” “ascend,” 
“descend,” “wait,” “hold a mirror to”など、多くの命令形が読者の想像する行為を操作して
                                   
88ケナー『機械という名の詩神』第４章を参照。 
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 いる。ノウルソンが『想像力』の運動を伴う目が「万能な小型模型のカメラアイ」
（“versatile, miniature camera eye”）のようである (Damned to Fame 472）と指摘している
ように、「上る」（“ascend”）、「下がる」（“descend”）、「後退する」（“move back”）
などの命令形は視線の上下、前進または後退の運動を伴うものとして、ロタンダという
架空の建物の内と外を自由自在に移動するものである。 
このような物質性を超越する想像の目の実行が可能である理由が、文の前後の論理性
が問われないことにあることは重要である。たとえば、「入り口がない、入りなさい」
（“No way in, go in”）（CSP 182）という文章を考えてみればよいだろう。言われた言葉
の意味の解釈が行われない限り、命令を実行することは不可能であるが、それと同時に
文の前後の論理性を問う限りロタンダの壁を通ることはできない。「入口がない」とい
うのに、想像の目はその中に入る事が出来る。「入り口がない」という文は後に来る文
によって無意味化してしまう。このように文と文が互いの意味を消し、また論理性の地
平では説明できない箇所は他も発見できる。たとえば「真っ白の中に全てが白いロタン
ダ」という表現をみてみよう。「真っ白の中に全てが白い」とは、つまり全てが白一色
であるということであり、また「周りの白さに溶け込む白」（“whiteness merging in the 
surrounding whiteness”）、もしくは「白の中にまぎれる小さな白いしみ」（“white speck 
lost in whiteness”）という表現からもわかるように、結局のところ、これらの文章から明
確に表れている意味は白でしかない。また、白の中の白い建物の輪郭を掴むためにはせ
めて影が必要であることを我々の理性は言うまでもなく理解している。だがそのわずか
な理性の働きは「影はない」（“no shadow”）(CSP 182)と明言されることで裏切られる
のである。したがって、このような論理性が崩壊した文章から分かることは、ここで行
使されている想像力もまた論理性を問わないということである。おそらく、読者は、「想
像上にしか存在しないロタンダには壁など存在しない」と考えるだろう。だが、語り手
は読者に対し壁を叩いて壁から鳴る音を確かめるように命令する。「叩いてごらん、全
体的に頑丈な、想像の中で骨の輪みたいに鳴り響く」（“rap, solid throughout, a ring as in 
the imagination the ring of bone”）（CSP 182）。ここでも、一度も聞いたことがない音を
「全体的に頑丈な」と説明し、またそれが想像の中で骨の輪みたいに鳴り響く音である
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 と説明している。 
 このように『想像力』のテキストは、意味は解釈されるが論理性を問う理性は必要と
しない。そうすることによって、ロタンダの壁は簡単に通り抜けることが出来るし、想
像の目は自由自在に動く。もし、読者に肉眼で捉えられる世界を心の中で幻視させるこ
とを要求する想像力であったならば、ロタンダの壁は通り抜けられない現実性を持って
想像の目の前に立ちはだかるだろう。論理の壁を壊すことで、想像力は物質性を形成せ
ずに言われる世界を精確でなくとも（想像の世界の中では精確さという言葉自体が無意
味である）心の中で描くことができる。以上の特徴は、明らかに物質性と論理を乗り越
えて作用する想像力の機能にあるといえよう。ベケットが既に用意しているイメージと
の遭遇を可能にさせるのは、盲目と非論理性の土台の上に働く機械的な想像力の機能に
ある。 
  
第4節 円形と心 
 
 では、論理の壁を壊し、自由自在に働く想像の目を用いることで発見されるイメージ
とはいかなるものであろうか。『想像力』の最大の謎がロタンダの床、その円形に囲ま
れた二人の男女のイメージにあることは言うまでもない。円形の中に二人がいかなる姿
勢で配置されているのかを描写するために「内接する」や「書き込む」といった意味を
持つ“inscribe”という単語が使われている。以下の引用から分かるように、語り手がまる
でペンを持って図形を描いており、読者も語り手と共に図形を心の中で描くような感覚
が生じる。ここで二人のイメージが浮き彫りになる過程は、角度の指定や姿勢の配置ま
で正確に描写されている。 
 
直径90センチメートル、床から円筒の天井まで高さ90センチメートル。二つの直角
に交差する線ABとCDは白い床を二つの半円、ACBとBDAに分割する。床には二人
の白い人体が横になっており、各自がそれぞれの半円の中にいる。 
Diameter three feet, three feet from ground to summit of the vault. Two diameters at right 
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 angles AB CD divide the white ground into two semicircles ACB BDA. Lying on the 
ground two white bodies, each in its semicircle. (CSP 182)  
 
三つに体を折って、頭を壁のB点に、尻を壁のA点に、膝を壁のBとCの中間に、足
を壁のCとAの間につけて、つまり半円ACBの中に内接している。変に不完全な白の
長い髪がなかったら、白い床に溶け込んでいるその白い体は女だとは気付かれなか
っただろう。 
[b]ent in three the head against the wall at B, the arse against the wall at A, the knees against 
the wall between B and C, the feet against the wall between C and A, that is to say inscribed 
in the semicircle ACB, merging in the white ground were it not for the long hair of strangely 
imperfect whiteness, the white body of a woman finally. (CSP 184) 
 
同様にもう一つの半円の中に内接して、頭を壁のA点に、尻をB点に、膝をAとDの
間に、足をDとBの間につけているパートナーがいる。したがって、二人共に右側を
床につけて、上下逆さまの背中合わせになっている。 
Similarly inscribed in the other semicircle, against the wall his head at A, his arse at B, his 
knees between A and D, his feet between D and B, the partner. On their right sides therefore 
both and back to back head to arse. (CSP 184)  
 
以下に引用したフィニーのスケッチ、図189は以上の文に触れた読者なら誰もが頭の中
で描くはずの二人の男女のイメージを紙の上に可視化したものである。 
 
                                   
89Reading of Beckett's “Imagination Dead Imagine” 66 から引用。 
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   図１                            
 
円形の中の二人の姿を多くの批評家たちは、生まれる前の胎児、または死後の表れであ
ると見なしている。特に、ブリエンザはより具体的に、二人が「誕生以前の白熱した静
けさと死後の大寒の闇」（“white-hot calm of pre-birth and the great cold dark of 
post-mortem”）を表しているのだと指摘する。90 いずれにせよ、二人のイメージについ
ての解釈は殆どが生前と死後を象徴的に表すイメージであるという見解に収斂される。
ところが、語り手は二人がただの二次元的なイメージに留まるものではなく生きている
ことを強調するために様々な証拠を提示する。最初、読者がロタンダに初めて入場した
時は二人の男女の発見に留まるが、一度ロタンダを退場してから再び入場すると、二人
の男女を含めたロタンダの内部の全てが強い熱と光に包まれることが感知される。そし
て三回目の入場の時には、温度が下降し始め、それが凝固点まで下がると同時に暗闇が
訪れる。そして氷点に達したところでしばらく待つと再び光と熱が戻り、色と温度は以
前のレベルに達するのである。 
 
再び外へ、後ろへ、あの小さな構造物が消える、昇ってみて、それが消える、白の
中に全てが白く、降りてみて、再び中へ、からっぽ、沈黙、熱、白、待って、明か
りが低下する、すべてが一緒に暗くなり始める、床、壁、天井、体、20秒くらいか
な、全てが灰色、明かりが消える、全てが消える。それと同時に気温も下がる、最
                                   
90Brienza““Imagination dead imagine”:the microcosm of the 
mind.”http://www.english.fsu.edu/jobs/num08/Num8Brienza.htm（閲覧日、2011/06/19）参照。 
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 小限に達する、凝固点だね、同時に真っ黒になる、それって変に思われるかも。待
って、多少長く、明かりと熱が戻る、全てが白くなり始め、全てが熱くなる、床、
壁、天井、体、20秒くらいかな、全て灰色、最初のレベルに到達するまで、そこか
らまた下がり始める。 
Go back out, move back, the little fabric vanishes, ascend, it vanishes, all white in the 
whiteness, descend, go back in. Emptiness, silence, heat, whiteness, wait, the light goes 
down, all grows dark together, ground, wall, vault, bodies, say twenty seconds, all the greys, 
the light goes out, all vanishes. At the same time the temperature goes down, to reach its 
minimum, say freezing-point, at the same instant that the black is reached, which may seem 
strange. Wait, more or less long, light and heat come back, all grows white and hot together, 
ground, wall, vault, bodies, say twenty seconds, all the greys, till the initial level is reached 
whence the fall began.（CDW 182） 
 
以上の引用で示されている上下の運動（白と黒、熱気と寒気）は不規則に行われるため、
変動が起こる精確な時点は感知しにくい。だが、二人の男女の身体はロタンダと共に、
熱気と冷気、振動と静止、白と黒、上昇と下降、膨張と収縮を不規則でありながらも反
復的に行っている。このように、ロタンダの中で起こる温度や色の変化に伴う運動は想
像力の範囲を「身体的な活動」（“physical activities”）（Knowlson, Frescoes 147) まで拡
張するのである。そして、二人の男女はロタンダとは別物として存在するのではなく、
ロタンダと一体になって上下の運動に耐えているのである。フィニーは、ロタンダの中
で行われる二つの極の間の運動の意味を以下のように解釈している。 
 
もし[『想像力』の]中心的なイメージが生きることがどういうものかということを
表しているとしたら、光と闇のさまざまな上下の変動はわれわれ誰もが従順に従う
昼と夜、夏と冬の循環にその類似性を見いだせるだろう。 
For if the central image is representing what life is like, then the varying fluctuations of light 
and dark find natural parallels in the revolutions of day and night, summer and winter to 
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 which all of us are slaves. (69)  
 
『想像力』で行われる温度と色の変化に連なる運動をグラフで表示するとしたら、不規
則ではあるが上下に反復しながら変動する放物線として表れるだろう。91このようにロ
タンダの運動や変化を生命と自然の営みのアレゴリー――『クラップ』でも闇と光の対
比がボートシーンの女の目の中に現れており、ボートの女とクラップは上下にまたは左
右に揺れ動いている――であると見るならば、『想像力』を読む読者は、マクロな自然
の原理を自己の内面で体験することになる。ロタンダの内部に入り、その中を観察して
いる読者もロタンダの中で行われる運動に伴う変化を目撃するだけに留まらず同時体
験するような、まるでロタンダと一緒に呼吸するような感覚を味わうことになる。 
ここで、ロタンダとその中に入りロタンダの変動を一緒に経験する読者の間には不思
議な関係が生じることになる。先ず、架空の空間であるロタンダは読者の心の中で想像
される。それから読者はその中に入り、その空間の中で起こる運動を擬似体験する。つ
まり、ロタンダは想像する者の内面に生成される空虚の場であると同時に想像する者を
さらにその場の内側に内包する。違う言葉でいえば、ロタンダは読者にとって内側でも
あり、外側でもあるのだ。つまりロタンダは、マクロな世界の原理をミクロな世界の中
で経験することを可能にさせ、また肉眼では把握されないそのような原理を想像の目に
よって気付かせている。なお、ここにはよく知られているようにブルーノの反対命題の
一致にの概念が実証されていると言えよう。ベケットが「ダンテ・・・ブルーノ・ヴィ
ーコ・・ジョイス」の中に引用しているブルーノの「反対命題」の原理を以下に引用す
る。 
                                   
91フランスの社会学者、ピエール・ブルデュー(Pierre Bourdieu)は自然の時間と循環を以下のよう
に述べている。「年が秋から夏に向けて流れるように、西から東へと動いていく、同じく一日は
夜から正午に向けて流れる：システム全体が 永劫回帰の完璧なサイクルに合わせて作られてい
るとはいえ―― 夜と秋、老年と死、また繁殖と播種の所在でありながら―― それにもかかわ
らず時間は正午、夏、あるいは熟年によって表される頂点を志向する」（“Just as the year runs from 
autumn towards summer, moving from west to east, so the day (as) runs from the evening towards 
midday: although the whole system is organized in accordance with the perfect cycle of an eternal 
recurrence - evening and autumn, old age and death, being also the locus of procreation and sowing - time 
is nonetheless oriented towards the culminating point represented by midday, summer, or mature 
age”)(Bourdieu 148) また同ページの図 7 も参照されたい。 
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ブルーノによれば、可能なかぎり最小の弦と可能なかぎり最小の弧との間にはなん
らの相違もなく、無限大の円と直線との間にもなんらの相違もない。ある特定の反
対命題の最大と最小は一つにして無相違である。最小の熱気は最大の冷気に等しい。
したがって、変質変形は循環運動をする。一個の反対命題の原理（最小）はもう一
個の反対命題の原理（最大）によって運動を開始する。それゆえ、単に最小が最小
と一致し、最大が最大に一致するばかりではなく、変質変形を重ねるうちに、最小
はまた最大に一致する。最大の速度は一種の休止状態となる。（96） 
There is no difference, says Bruno, between the smallest possible chord and the smallest 
possible arc, no difference between the infinite circle and the straight line. The maxima and 
minima of particular contraries are one and indifferent. Minimal heat equals minimal cold. 
Consequently transmutations are circular. The principle (minimum) of one contrary takes its 
movement from the principle (maximum) of one another. Therefore not only do the minima 
coincide with the minima, the maxima with the maxima, but the minima with the maxima in 
the succession of transmutations. Maximal speed is a state of rest. (Disjecta 21)  
 
上の引用からもわかるように、ブルーノの反対命題が一致するという現象は循環するサ
イクルの内で行われる。二つの異なる現象の永遠なる循環は世界を無限体として認識す
る時にのみ可能であり、また反復を繰り返す機械的な運動の中で可能であるものである。
「今度は上昇が下降し下降は上昇する」（“the rise now fall and the fall rise”）(CSP 183) ま
た「一方の初めが他方の終わりと重なる」(“the beginning of one overlapped the end of the 
other”)(CDW 184)などの描写は、ロタンダが無限に持続するブルーノの反対命題の原理
を再現していることを示す。清水純一によれば、このような反対命題の原理は、物理的
な運動にだけ起こるものではなく、様々な感情の諸現象にも応用されるものであるが、
その様々の反対命題が一なる原理から出発することを知るには、肉眼は邪魔になるだけ
である。なぜなら、無限は理性では知り得ないからである（172-73）。清水を以下に引
用する。 
109 
 
  
われわれの目に映る万物の姿は、あくまでも差別であり変化であり、矛盾対立に満
ちたものである。重は軽によって重であり、熱は冷なしにありえず、憎しみなき愛
は存在しえない。しかしその対立の根源にまで洞察をおしすすめるとき、対立はじ
つは一なる原理の展開された相であることを知らされるのである。（172） 
 
ブルーノの反対命題の原理は、最小者であるアトム（分割不可能である最小単位）と
最大者である宇宙に置き換えて考えられる。最小者であるアトムがなくなれば、最大者
である宇宙も存在不可能になり、最大者である宇宙がなくなれば最小者であるアトムも
存在しえない（清水 169）。ブルーノにとって、アトムの本質は感覚の領域では掴めな
い宇宙霊と呼ばれるアニマ（一方で、ブルーノはアトムが物理的な最小粒子であるとい
う見解も保持する）を自らの内に内包し、宇宙と同じく無限体として一なるものである。
92これについてのブルーノの発言を引用する。 
 
最小は万物の基本をなす本質であり、あなたはそれがついに万物の最大のものにな
ることを待ち受けるだろう。これがモナドであり、アトムであり、したがってあら
ゆるところへ流れる形を持たない、全体霊であり、完全な本質であり実体であるそ
れ自身の原理によって全ての物事を整えるものである。物質を注意深くしらべると
するならば、それはこういったものである。 
The Minimum is the substance of all things and thou wilt await it at length as the largest of 
all things. This is the Monad, this is the atom, the whole spirit that is poured hence on all 
sides, without form, disposing all things by itstokens[signis], the total essence and substance, 
this it is if at length thou examines the matter. (qtn. in Waley Singer 89) 
 
                                   
92藤井清久はブルーノの原子論を以下のように述べている。「ブルーノにとって原子論は、一方
において、自然の隠れた単一性を証明する形而上学原理であった。霊的な最初粒子である「モナ
ド」（Monad)はあらゆる存在の種子であり、神はこのモナドを通じて、自然における変化と存
在との源泉となっている」（藤井清久「粒子論哲学からニュートン原子論へ――キリスト教的原
子論の系譜」7）。 
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 明らかに、ブルーノは物理性を超越し、形而上学的な概念を持つアトムの属性について
述べている。最小とモナド、そしてアトムは同一視されており、アトムはそれ以上には
分割し得ぬ最小の一なる物であると同時にその中に秘めた原理においては最大者、いわ
ばブルーノにとって神に等しい無限体である宇宙と同じであるとみなされている。ラジ
オドラマ『すべて倒れんとする者』の中にアトムについて言及がなされている部分があ
る。太った体の年老いたマディは「ああアトムになれたら、アトムに（熱狂的に）アト
ム！」（“oh to be in atoms, in atoms! [Frenziedly.] ATOMS!”）(CDW 177)と叫ぶ。アトム
になりたいとは一体、何を意味するのであろうか。有機体としての身体は物理的に言え
ばアトムの結合体と言えるが、おそらく身体的な苦痛から解放されたいと願うマディに
とってアトムになることが意味するところは、形而上学的なアトムの概念に近いもので
はないだろうか。つまり、アトムになることは、物質性を持たないことを意味し、無限
の可能性を秘めた一なるものへ戻ることを意味するのかもしれない。 
 ここで興味深い点は、ブルーノがアトムを「最小の球」であると定義していることで
ある（清水 196）。アトムを物理的な粒子として捉えない限り、形があると見なすこと
は矛盾しているはずだが、ブルーノがアトムを「球」であると見なしているのは、循環
運動による無限性と一なるものとしての完全体の性質を持つアトムの形而上学的な側
面に触れたためであろう。93 このように、ブルーノの反対命題の原理は、宇宙霊を自
らの中に秘めた「最小の球」という、幾何学的な形としてのアトムの存在を認めるに至
る。ブルーノ以前にも、プラトン（Plato）、クサヌスによって円形もしくは球形は究極
的な完全体を象徴するものと見なされ、また近代のシュールレアリスムの絵画の中でも
円形や球体は頻繁に現れるモチーフの一つである。松田和子は、シュールレアリスムの
画家たちの絵の中に現れた円形や球形をユングの考え方と結びつけ、心的全体性の原型
的イメージの象徴であると論じている（224）。94 またユングの弟子であるアニエラ・
ヤッフェ(Aniela Jaffé)は、絵画だけではなく、建築物、都市計画図、土着信仰、神話、
                                   
93清水は、ブルーノがアトムを「球」であると見なした理由は無限の中では点も円形も同じであ
ると考えていたからだと述べている（清水 196）。 
94松田によれば、球体は円形と同様、分離や分裂のない究極的な単一性の基本的な象徴であり、
オーストラリアの原住民は、プラトンが定義したのと同様に、原初的アンドロギュヌスは球形で
あると信じているとされている（224）。 
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 夢など様々な分野に円形や球形が頻繁に現れていることを確認する（『人間と象徴：無
意識の世界 下』145）。このように、実際に多くの分野で作られ、または目撃される
円形や球形の意味は、「分離や分裂のない究極的な単一性」（松田 224）の象徴、ある
いは「分裂を何とか癒そうと試みていることへのあらわれ」（『人間と象徴：無意識の
世界 下』162）であると解釈される。端的に言えば、円形は分離や差異を融合しよう
とする願望の表れであると言えるし、ヤッフェは「円は心を象徴している」とさえ述べ
る（『人間と象徴：無意識の世界 下』161）。 
 二つの異なる極の間に起きる運動を体験する場としてのロタンダは、前述したように、
マクロな原理をミクロな場で体験する想像の空間である。それは不可視で不規則な運動
をする反復システムによって動かされている。そして、肉眼を排除し、想像の目によっ
てしか表れないロタンダの円形の床には男と女という分離と差異を代表する二人の男
女が置かれている。二人の男女が内接している円形は差異と分離を克服または融合しよ
うとする心の表れとして描かれているのではないだろうか。また虚構の場であるロタン
ダは、完全体を表すとブルーノが述べている球にあまりにも似ている。 
 
第5節 アンドロギュヌス的人間像への夢 
 
円形の中の男女の姿は、もう一つの対立する二項の現れである。彼らは同じ円形の中
にいるが相手を見ることは出来ず、それぞれの半円の中であべこべに置かれ逆方向を向
いている。語り手は、二人が「太ってもなく痩せてもない、大きくなくだからといって
小さくもない、彼らの体は健康そうでかなりよい状態を保っているようである」
(“Neither fat nor thin, big nor small, the bodies seem whole and in fairly good condition”)(CSP 
184)と語る。この描写は彼らがまるで理想的な身体を持っているように聞こえる。また、
二人が眠っていないことが「想像するにはあまりにも長い数えきれないほどの細かい証
拠から判断すれば、二人が寝ていないことは明らかである」(“It is clear however, from a 
thousand little signs too long to imagine, that they are not sleeping”)(CSP 185) という文章に
よって示され、「鏡を彼らの口に当ててごらん、鏡は曇る」(“Hold a mirror to their lips, it 
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 mists”)(CSP 184)という文章は、二人が死んでも、寝てもいないことをわざわざ示してい
る。それでも十分ではないらしく、語り手は二人の片方の目が入れかわりに開くことが、
彼らが生きていることの証であると言う。 
 
汗と鏡のような証拠にもかかわらず、彼らの左目が無かったらたぶん二人は生きて
いないと思われてしまうだろう。二人の左側の目は計算不可能な間隔で突然大きく
開き、人間に可能な範囲を超えて瞬きもせず目を露出して凝視する。 
Sweat and mirror notwithstanding they might well pass for inanimate but for the left eyes 
which at incalculable intervals suddenly open wide and gaze in unblinking exposure long 
beyond what is humanly possible. (CSP 184)  
 
円形の中の二人が想像上の存在であるにも関わらず、なぜここまで執拗に二人が生きて
いることが強調されるのだろうか。二人は理想的な身体を持ち、「計算不可能な間隔で」
交代に目を開き「人間に可能な範囲を超えて」凝視する。これらの描写は、まるで彼ら
が人間を超えた者、まるで機械でもあるかのような印象まで受けさせる。だがそれと同
時に彼らは汗をかき、冷気に震える生身の人間の特徴も併せ持っている。このような描
写は、二人がただの想像上の産物であると定義してしまうには腑に落ちないところが多
い。もし、二人が単なる死後や誕生の表象に留まるものではないとしたら、以上に述べ
た特徴を持つ二人について、他にどのような意味が見出せるか。また円形に潜んでいる
意味、分離と差異を克服しようとする心の表れと男女はいかなる関係にあるだろうか。 
 もし女の長い髪が無いとしたら、円形の中の二人の性を区分するものはない。ハンス
フォードも指摘していたが、二人を区分するAB線を消せば、二人は一つ（「一人の両
面」（“the two sides of a piece”）(CSP 184)に見える。しかし、二人を一つのものとして
見なすことを妨げるのは、彼らがあべこべに配置されている点である。そして、フィニ
ーのスケッチにも表れているように、二人はそれぞれが違う方向を向き、視線を交わす
ことさえ不可能である。この男女の姿勢はジェイムズ・ジョイス（James Joyce）の『ユ
リシーズ』（Ulysses 1922）の最後のエピソードのモリーとブルームがベッドで横にな
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 っている姿勢と似ている。モリーとブルームは横並びではなく、互いに対して足と頭を
逆さにして寝ている。デクラン・カイバート（Declan Kibert）は、このようなモリーと
ブルームの姿勢をアンドロギュヌスのシンボルとみなし、その根拠としてジョイスがブ
ルーノに精通していたことやブルーノのアンドロギュヌスを象徴する幾何学図形（以下
の図2を参照）95を挙げている。96 
 
 図2 ブルーノの結合環  
 
この二つの連結する環の中心、つまり二つの環が交差する真ん中の場所は子宮を象徴し
ているとしばしば指摘される。また、カイバートも引用しているエレミール・ゾラ
（Elemire Zolla)は、その二つの環が交差する部分はアンドロギュヌスを象徴し、特に芸
術家たちはその中心をマリアやキリストを象徴する場として示していることを指摘す
る。このような幾何学的な図が持つ神秘は東洋の太極図からも同じく読み取ることがで
きる。以下にゾラを引用する。 
 
                                   
95この図は Zolla, Androgyne 69 からの引用である。 
96カイバートはまた以下のように述べている。「彼ら[ブルームとモリー]がエクルズ通りの家の
ベッドで互いに対して足と頭を逆さにして寝ているとき、彼らは無意識に原始キリスト教の聖人
カップルに表れている錬金術的融合への試みを再現している、彼らは、エレミール・ゾラの言葉
で言うと、《神秘体（五感では把握されないボディ）の融合と発酵を通して生気を与える原理（生
命の原理）を解放しようとしている》」（“As they[Bloom and Molly] sleep foot-to-mouth in the bed 
in Eccles Street, Leopold and Molly unwittingly reenact the attempt at alchemical fusion by the saintly 
couples of early Christianity, who, in the words of ElemireZolla, ‘sought to liberate the animating 
principles through fermentation and fusion of the subtle bodies’ ”）(Kibert 199).カイバートが『ユリシ
ーズ』におけるアンドロギュヌスへの言及をしたことについては坂内太氏のご教示を受けている。 
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 太極の二つの形は、双子の胎児が一方の頭を他方の足に触れているようである。そ
の突出部ないし脈点は、未分化の原初の状態へとしきりに立ち戻ろうとしている。
[中略]神秘的な奥義は、ことばよりも、そのような図像によってなおいっそう説か
れている。（94） 
 
ゾラの「原初の状態」という部分に注目すれば、二つに分かれた陰と陽は、本来区別を
持たない合体した一つの円形であったということになる。実際、古代ギリシアや聖書の
創世記からもこのような円形の原初の人間像とアンドロギュヌスの関連性を読み取る
ことはそれほど難しくない。たとえば、プラトンは、「かくてわれわれは、いずれも人
間の割符に過ぎん、比目魚のように載り割られて、一つの者が二つとなったのだがら。
それで人は誰でも不断に自分の片割れなる割符を索める」（プラトン 86）、また人間
の元型は男女両性具有であり、その形は「球状」をなしていたと『饗宴』の中で述べて
いる。97神自身の似姿として創られたとされるアダムも初期神秘主義のキリスト教の解
釈ではアンドロギュヌスの元型と見なされた（ゾラ 22-23）。以上の解釈からも、円
形とアンドロギュヌスの関連性は疑う余地がないものであり、円形は完全体を象徴する
幾何学図として、半円は不完全体の人間像の象徴として理解することができる。これら
のアンドロギュヌス的人間像とその切断にまつわる逸話は、『失われた者たち』の、失
った何か（失った者）を探しつづけ、シリンダーの中をえんえんと歩き回る小人達を想
起させる。失われた者またはその身体が、失った自己の片割れを探し続ける様子は、ま
さにプラトンが説く切断された人間像を反映しているのではないだろうか。「失われた
身体がそれぞれの失った身体を捜し歩き回る場所」（“ABODE WHERE LOST bodies roam 
each searching for its lost one”）(202)、つまり報われない目的、絶対成就されない、不在
の「何か」という動力によって彼らは動かされているのである。プラトンは相手を捜し
                                   
97プラトンは実際に、三つの完全なる人間像（男と男、女と女、男と女）を提示している。「実
際原始時代におけるわれわれの本性は、現在と同様なものではなく、まったく違っていた。第一
に、人間の性には三種あった、すなわち現在のごとくただ男女の両性だけではなく、さらに第三
のものが、両性の結合せるものが、在ったのである。そうしてその名称は今なお残っているが、
それ自身はすでに消滅してしまった。[中略]次に当時各人の姿は全然球状を呈して、背と脇腹と
がその周囲にあった、それから四本の手とそれと同数の脚と、また円い頸の上にはまったく同じ
形の顔を二つ持っていた」（プラトン 82-83） 
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 求めるその理由を「われわれの原始的本性（原形）がこれであり、われわれが全き者で
あったというところに在る」と解釈している（89）。失われた者たちがいるシリンダー
という場所は、不完全体としての人間が抱く心理状態――もし、本来の人間の姿が完全
体としてのアンドロギュヌス的な像であったならば、その原初の自己に戻ろうとする欲
動によって動かされる――を象徴する場として理解されうるだろう。 
 プラトンのこのような両性具有説を原始的本性と見なすことはただの寓話的解釈で
あると思われるかもしれない。だがこれは、澁澤龍彦やゾラが説いているごとく、宇宙
発生論、宗教、錬金術、98文学、美術、生物学、深層心理学など様々な分野に共通して
見られるテーマであり、ゆえにその解釈に妥当性はある。たとえば、澁澤は生物学を例
にとり、細胞の中にも潜在的な両性性が認められている事実を指摘し、このような事か
らユング（フロイトも『快楽原則の彼岸』の中で両性具有性について言及している）が
提唱した、男性の中の女性性（アニマ）と女性の中の男性性（アニムス）が共存すると
いう見解は理に適っていると認める（『人間と象徴：無意識の世界 下』36-67）。ア
ンドロギュヌス的人間像は、ただの神話や空想で終わるものではなく、誰もが潜在的に
自分自身の内に内包している原初的像（あるいは影）として理解されるべきであろう。
恐らく、ベケットは不可視のものとして誰もが自らの内に秘めているアンドロギュヌス
的人間像の形象を発見させたかったのではないだろうか。ベケットにおけるその像は持
続する二項の運動の中で、永遠に生きるブルーノのアトム的形象に似たものであったに
違いない。 
だが半円として分離されたベケットのアンドロギュヌス的人間像は、互いの顔を見る
ことも出来ず、それぞれが違うところを眺めている。もしこれがベケットの考えている、
存在することの本質、あるいは誰もが自らの内に潜在的に持っている原型的な形象だと
するなら、それを眺めるのは苦であろう（Finney 70)。彼らは、プラトンが唱えている
自らの内に全てが充足される美しきアンドロギュヌス的人間像とは程遠い。むしろお互
いの視線から疎外され、自分で自分を抱くしかない孤独な人間像の現れであるような印
                                   
98岡室は『デカルトの卵――一九三〇年のベケットの錬金術』の中でベケットの詩『ホロスコー
プ』の中に表れる《デカルトの卵》を錬金術と関連する《哲学者の卵》に重ね合わせ、読み解い
ている（77）。 
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 象を与える。そのうえ、死も睡眠も訪れない中、熱気と冷気の間で「永遠に続く極小の
うごめき」（“infinitesimal shudder”)（CSP 185）をする彼らの姿には過酷さまで感じら
れるのだ。 
 
第6節 「想像力」は死んだのか 
 
最後のパラグラフで語り手は、男女がいる場所を離れるように読者に命令する。 
 
彼らから離れなさい、発汗と悪寒の中、他のどこかもっといい場所がある。いや、
生は終わるし他はない、他のところには何もない、そして白さの中に失われる白い
しみを再び見つけることはありえない、彼らが相変わらずその嵐の調子の中にいる
か、あるいはもっと酷い嵐の中に、あるいは永遠なる暗闇の中に、あるいは荘厳な
不変の白さの中にいるかを目にすることが、でなければ、彼らは何をしているのだ
ろうか。 
Leave them there, sweating and icy, there is better elsewhere. No, life ends and no, there is 
nothing elsewhere, and no question now of ever finding again that white speck lost in 
whiteness, to see if they still lie still in the stress of that storm, or of a worse storm, or in the 
black dark for good, or the great whiteness unchanging, and if not what they are doing.（CSP 
185） 
 
ここで、「他のどこか」とは何処を指しているのだろう。おそらくそれは、目を開ける
時に現れるリアルな世界を指している。前述したように、『想像力』で描写される世界
は、肉眼が知覚する世界を排除する、つまり目を瞑っているからこそ現れる世界である。
したがって、最後に、彼らから離れることは、その想像の世界から離れ、現実に戻るこ
とだとしか考えられない。想像の世界から現実に戻る瞬間、あるいは目を開ける瞬間、
ロタンダも円形の中の男女も消える。ロタンダの中のヴィジョンが存在の本質に繋がる
ものであるなら、ここで「生は終わる」という文章は、その本質に通じるヴィジョンの
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 消滅を指示すものであろう。現実の中で「白さの中にまぎれる白いしみ」と形容される
男女の姿を見つけることは不可能であるし、ロタンダを発見することはなおさらのこと
である。したがって、語り手が二人を再び見つけることはありえないと述べているのは
現実の世界の中でのことである。二人は『想像力』のテキストに従うことで発見された
ように、想像の中では再び現れると考えられるからだ。 
最後に語り手が自問する疑問あるいは読者に投げかける問いは「彼らは何をしている
のだろうか」である。この文の前にもやはり「想像せよ」という言葉が潜んでいる。以
上の考察から明らかになったように、この章では、その問いにある答えを出したと思わ
れる。しかし、円形の中でそれぞれが孤立し別のところを向いている二人の男女を向き
合わせるためにはどうすればよいか、もし彼らがその永遠なる運動をし続ける場から解
放されたいと望んでいるなら、どうすれば彼らを解放することができるのかなど、まだ、
出されていない答えがある。このような問いに働く想像力こそ、テキストが終わった後
から働くメタフィジカルな想像力であろう。二つの対立する極を合致させ、調和させる、
あるいは分裂と差異を融合し調和させようとする心の働きを、語り手は最後に読者に
「想像せよ」という命令形に隠している。 
 以上の考察で明らかになったように、円形の中の男女の姿は、単に想像の産物である
というより、自己の中の元型的な姿の表象として捉えられうるだろう。ベケットが見た
元型的な姿とは、生と死のアナロジーである上下の運動の中で永遠なる時間を生きるア
トム的な機械に等しい。このような特徴は、『クラップ』の中の白と黒の二項対立に通
じるものであり、その円形は『勝負』の中に表れる過酷な時計仕掛けの円環運動にもこ
だまするイメージである。時間の循環は生（光）と死（闇）の循環であり、その循環の
中には常に差異を含む二極が共存する。さらに『想像力』で現れる円形は心の象徴的な
場として捉えられる点を提示した。この心を象徴する場では他者との融合が図られる。
これは『クラップ』のボートシーンにおけるクラップとある女の融合で表れているよう
に、完全体（アンドロギュヌス的人間像に象徴されるような）への憧れの表れであると
見なせるだろう。『オハイオ即興劇』では、他者との融合が図られる場が心の深淵であ
ることがよりはっきりと明かされる。次は、『オハイオ即興劇』における特徴的な手の
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 表れ方を検証し、そこで他者との融合が行われる様態を検証する。 
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 第 5 章 『オハイオ即興劇』における「盲人の手」「作家の手」が描く自画像 
  
 
第1節 静止画のような舞台風景 
  
 『ゴドー』の一幕と二幕の最後、『勝負』の舞台空間、そして『クラップ』のボート
シーン、『想像力』の円形の中の男女の姿、これらの場面は全て、静止画のようである。
『ゴドー』や『勝負』の静止の場は時間が特定されない場として現れ、『クラップ』や
『想像力』の男女の風景は想像の目の前に現れていた。『オハイオ即興劇』（Ohio 
Impromptu 1981、以下『オハイオ』と略記）も例外ではない。『オハイオ』はまるで静
止画それ自体を舞台化しているかのように目立つ動きはなく、瓜二つの外見を持つ二人
の登場人物は、彼らがいる世界が現実から離れた場であることを示す。この章では心と
いう部屋の中で行われる自己の内なる他者との合体が、聞き手と読み手に分かれた一人
の作家によって実現される過程を追っていく。      
1984年、エディンバラ・フェスティバルで上演された『オハイオ』について、マイケ
ル・ビリントン（Michael Billington）は、素晴らしいミニマル・シアターであると絶賛
しガーディアン紙に以下のようなコメントを寄せている。「ベケットはまるで画家のよ
うにステージを用い、観客に墓場までつきまとうイメージを創造する」(“Beckett uses the 
stages like a painter to create images that will haunt you to the grave”)(qtd. in Knowlson, 
Damned to Fame 585)。さらに、ノウルソンは『オハイオ』が17世紀のオランダ絵画に似
ていることを指摘し、二人の登場人物の「長い白い髪」（143）(“Long white hair”)(CDW 
445)と「長い黒い外套」（143）(“Long black coat”)(CDW 445)はレンブラント（Rembrandt）
やフェルメール（Vermeer）の絵画から借りたものかもしれないと述べている(Damned to 
Fame 585)。99 第1章で述べた、『ゴドー』もやはり17世紀の画家カスパー・ダーヴィ
                                   
99ノウルソンはさらにフェルメールの具体的な絵をあげている。「私は『地理学者』や『天文学
者』の人物の身なりだけではなく、彼らの身振りの硬直した、ほとんど凍りついたような性質も
考慮している」(“I not only think of the appearance of the figures in Geographer or The Astronomer but 
also of the stark, almost frozen nature of their gestures”)(Damned to Fame 585) 
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 ト・フリードリヒの絵に霊感を得て書かれたものであるというベケット自身の発言から
も分かるように、絵画の中のイメージにはベケットの静止した舞台空間のイメージと似
通った点がしばしば見受けられる。『ゴドー』に限らず、『勝負』にもまた、裏返しに
掛けられた額縁入りの絵が登場し、ベケットは『勝負』の舞台風景を「短い活人画」（“Brief 
tableau”）(CDW 92)と指定している。『勝負』のこのような舞台設定について、ロナル
ド・ガスケル（Ronald Gaskell）は「それ[『勝負』]は人が演劇において可能だと想像す
るよりさらに抽象的な芸術である」（“it is an art more abstract than one would have thought 
possible in the theatre”)(qtd. in Lawley, Symbolic Structure 87)と述べている。 
『オハイオ』の登場人物は終始変わらぬ姿勢で照明の中に座っており、その舞台空間
はまるで静止画そのものを表象しているかのようである。テーブルの前で肘掛けのない
椅子に座る読み手と聞き手、二人の「外貌はこの上なく似ている」（143）（“As alike in 
appearance as possible”）(CDW 445)。また二人の姿勢は、ノックとページをめくるほん
のわずかな手の運動、そして最後の場面でやっと顔を上げ互いを凝視する瞬間を除けば、
劇が終わるまでずっとこわばったままである。この静止の舞台空間の中で、『クラップ』
のテープレコーダーの声の再生と似た機能を果たす本の朗読が行われる。舞台上の静止
画面とその朗読に刺激された内面の目で見るもう一つの風景、その二つのヴィジョンが
静かにせめぎあいながら展開される。 
フランス語で「素描」を意味するデッサン（Dessin）という言葉は、「記号」「目印」
「合図」などの意味を持つラテン語“signum”に由来する。100画家は、鉛筆を駆使して白
い紙の上に線を連ねることで「記号」「目印」「合図」をデッサンの内に秘めることに
なる。もし作家がこのような素描の特徴を演劇において実現するならば、それはいかな
る演劇になるだろうか。舞台という空間の中では登場人物、小道具、照明などがその場
の風景を決める。ベケットは『オハイオ』において「記号」「目印」「合図」といった
機能を、これら舞台を構成する要素に委ねているだけではなく、もう一つの重要な部分
である手にも隠している。ベケットによる「演劇的な素描」とも言えるべき、この静止
                                   
100Dessin は、ドイツ語「記号」「目印」「合図」を意味する Zeichen とも通低する言葉である 
（鵜飼哲「訳者あとがき」デリダ『盲者の記憶―自画像およびその他の廃墟』 178）。 
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 の舞台を、観客は約20分間じっと見ながら、読み手による朗読を聴く。101 その朗読を
操作するのは聞き手の手によるノックである。 
このノックは『オハイオ』の中で唯一の、意思表示をするための合図である。その合
図に反応して読まれる朗読の内容が、ある場所から他の場所に移ってきた孤独な男と、
その男を夜な夜な繰り返し訪ねてはある本を読み聞かせるある男の物語であること、ま
たその物語が実は舞台上の二人の物語であることが徐々に明らかになる。『クラップ』
の中でテープレコーダーが過去のある特定の時間を再生していたのと同じく、本として
書かれた物語もやはり過去の時間を内在するものとして理解されうるだろう。したがっ
て、過去のものが現在で再生されるといった点においては、『クラップ』のテープレコ
ーダーと『オハイオ』の本が果たす機能にはそれほどの違いはない。だが『クラップ』
では未来の自己に向けて録音された内容が老人クラップに届けられる場面が描かれて
いたのに対し、『オハイオ』の読み手と聴き手は本の中からそのまま舞台の上に出てき
たかのように、両者の風景は一致する。朗読される内容が第三者を想起させるものでは
なく、舞台上の聞き手と読み手自身の姿を描写している点や舞台上の二人が全く同じ姿
である点は、自己言及性を持つ一つの自画像の現れとして読みとれるだろう。 
本章ではいくつかの絵を例としてあげつつ、朗読される物語が作りだすイメージとそ
の朗読を促す手が、作家の自画像を素描する行為として読みとれることを提示する。ま
た、そのような「書く」行為を通じて、他者との合体が行われる無我の場に辿りつく過
程を追っていく。 
 
第2節 テープレコーダーのスイッチから手のノックへ――虚構の場 
 
聞き手は正面を向いて座り、垂れた頭を右手で支えているが顔は見えない。読み手は
横顔を見せて座っているが、やはり垂れた頭を右手で支えている。二人の左手は共にテ
ーブルの上に置かれ、読み手の前には「末尾近いページを開いた本」（143）(“open at last 
                                   
101ベケットがヴァン・ヴェルデ兄弟の絵画について「あのうごめく停止については」（212）ど
う語ればいいのかと投げかけた疑問は、『オハイオ』にそのまま適用されうる。ベケット「ヴァ
ン・ヴェルデ兄弟の絵画―または世界とズボン―」岩崎力訳『ジョイス論／プルースト論』212。 
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 page”)(CDW 445)が置かれている。舞台は闇に包まれており、二人が座っているテーブ
ルにライトがつくと、やがて読み手は本を読み始める。「語るべきことはもうほとんど
残っていない」（144）(“Little is left to tell”)(CDW 445)と始まる朗読から、舞台の裏に隠
されたもう一つの物語が展開される。観客の肉眼は舞台上の二人を凝視するが、内面の
目は、朗読される物語の中の男（以下、物語の主人公）を追う。そこで観客が最初に導
かれる場所は、「白鳥の島」(“Isle of Swan”)(CDW 445)という名をもつ小島の端である。
物語の主人公は過去に、ある場所からこの「白鳥の島」へ引っ越ししてきた。ピエール・
アスティエ(Pierre Astier)は、「白鳥の島」が、1825年にパリのセーヌ川に作られた「白
鳥の散歩道」（Allée des Cygnes)と呼ばれる人工の島である可能性を指摘する(400-401)。
102しかし、本当の「白鳥の散歩道」に人が住むことは不可能であり、その人工の島は文
字通り、散歩する人で賑わう散歩道である。それに実際、ベケットがこの島の左岸に住
んでいたことや、「白鳥の散歩道」をジョイスとよく散歩していた事実から、『オハイ
オ』の舞台背景は、作家自身の記憶を格納した場所として、そしてそのかたわらで物語
という虚構の世界が描かれる場所として機能していると考えられる。物語の主人公は、
毎日、ゆっくりと歩いて行って、島の端で立ち止って下流へ流れる川を見つめる。 
 
来る日も来る日も、小島の上をゆっくりと歩いている彼の姿が見られた。何時間も
何時間も。どんな天気だろうとあの長い黒い外套をまとい、あの時代がかったカル
チェ・ラタン帽子をかぶって島の端までくると、いつも立ち止って下流へ流れ去る
川を見つめた。川の二つの腕は、なんと喜ばしい渦を巻きながら相混じり、相抱い
て流れ去ることか。それから彼は踵を返してゆっくりと来た道を戻ってゆくのだっ
た。（145） 
Day after day he could be seen slowly pacing the islet. Hour after hour. In his long black 
coat no matter what the weather and old world Latin Quarter hat. At the tip he would always 
pause to dwell on the receding stream. How in joyous eddies its two arms conflowed and 
                                   
102「白鳥の散歩道」は 1825 年に作られた人工の島で、その下流にニューヨークの自由の女神像
の原型がある。ベケットはその左岸に住んでいて、一時期、ジョイスと「白鳥の散歩道」を頻繁
に散歩していた。(Knowlson, Damned to Fame 585 を参照。) 
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 flowed united on. Then turn and his slow steps retrace. (CDW 286) 
 
ここで物語の主人公は、二つの水流が一つに混ざり合いながら「下流へ流れ去る」様
子をただ見つめているのではない。彼は流れ去る川を見つめながら、かつての良き時代
の追憶に浸っているに違いない。103 「川の二つの腕は、なんと喜ばしい渦を巻きなが
ら相混じり、相抱いて流れ去ることか」と直後に語られるフレーズでそれが示唆されて
いる。では、物語の主人公は流れ去る川を見つめながら、何を考えているのだろうか。
まずは「下流へ流れ去る川を見つめた」（“dwell on the receding stream”）という句の多
義的な意味を検証してみたい。“dwell on”という言葉には、「見つめる」という意味の
他にも「思案する」「長々と話す[書く]」という意味があることから、そこにただ「見
つめる」という行為を超えたものが隠されていることは安易に推察できるだろう。104 
さらに “dwell on”の目的語である “receding stream”に隠れた意味も探ってみよう。
“receding stream”は、二つの水流が一つになって遠ざかる様子を表しているが、これは
二本の腕に比喩される物語の主人公と、今は不在である誰かが一緒に過ごしていた良き
時代を指していると考えられる。さらに「（物語の主人公が）踵を返してゆっくりと来
た道を戻ってゆくのだった」（“Then turn and his slow steps retrace”）という文章の中で
「回顧する」の意味がある“re-trace”という単語が使われていることを顧慮すれば、上に
引用したパラグラフからは二人で過ごした時間を日々顧みる物語の主人公が浮き彫り
になるはずである。そこには時間と共に失っていく過去の自我を追う物語の主人公のノ
スタルジックな視線が感じられる。このように物語の主人公が過去の追憶に浸る様は、
老人クラップがテープレコーダーを聞き追憶に浸る様子を彷彿とさせる。老人クラップ
と声としてしか存在しない若きクラップの間には埋められない溝がある。過去の自我と
は現の自己を絶えず他者化し疎外化する、実体がない虚構の自画像にほかならないから
                                   
103ベケットは『オハイオ』とジョイスとの関連を認めている。たとえばカルチェ・ラタン帽や「白
鳥の散歩道」はジョイスを喚起させる。また「かの懐かしい顔」は、パートナーだったシュザン
ヌ（Suzanne）であるとベケットは語っている。ベケットはノウルソンにこのように述べている。
「私は彼女（シュザンヌ）が死ぬことを想像することがよくあった。彼女の墓へ重い足取りで向
かうことさえ想像したよ」（“I’ve imagined her dead so many times. I’ve even imagined myself 
trudging out to her grave”）（Knowlson, Damned to Fame 585）. 
104OED 参照。 
124 
 
 である。105 ジョナサン・カルブ（Jonathan Kalb）は、『クラップ』で描かれていたナ
ルシス的な自己愛が、『オハイオ』の中では作家自身の書く行為に反映されていると述
べている。以下にカルブを引用する。 
 
ナルシスのように、クラップも自分自身にとりつかれているが、その執着は最終的
には、彼を確固たるアイデンティティに欠けたまま置き去りにする。自己は、単に
過去の自分を探ることを通じて定義されたり位置付けられたりすることはない。な
ぜなら、過去の自己は自嘲的な鏡として機能するだけであって、決して自己規定の
ための要素を提供できる独立した実体あるいは像としては機能しないからである。
偉大な孤独の詩人ベケットは、このテーマを、『オハイオ即興劇』の中で、彼自身
の職業に向けている、人間の行為の中でもっとも孤独な行為の一つ、すなわち書く
ことに費やされた生涯について思い巡らしながら。 
Like Narcissus, Krapp is obsessed with himself, an obsession that ultimately leaves him 
bereft of any stable identity. The self cannot be located or defined simply by searching 
through past selves; for they function only as self-mocking mirrors, never as independent 
entities or images capable of providing parameters for the self’s definition. Beckett, the 
great poet of loneliness, turns this theme upon his own profession in Ohio Impromptu, 
musing upon a lifetime spent at one of the loneliest of human activities, writing. (55)  
 
取り戻せるはずがない過去の自己を欲することは、自滅的な結果に終わる危険性をはら
む。たとえば、谷川渥はナルシス神話でナルシスが欲する水鏡の影は「他者であるかぎ
りにおいて、渇望の対象」となり、その一方で「自己同一性を脅かす他者」として機能
すると述べている。このナルシスの矛盾は、「自己のうちに忍びこむ他者」の物語とし
                                   
105『モロイ』では、水面に映る自己の影を見つめるナルシス的なモロイの姿が描写されている。
「小川のほとりまでからだを引っぱっていき、うつぶせになって水に姿を映して見てから顔と手
を洗った。震えながらだんだんに私に似てくるその姿を私は見つめた」（221）（“I dragged myself 
down to the stream. I lay down and looked at my reflection, then I washed my face and hands. I waited 
for my image to come back, I watched it as it trembled towards an ever increasing likeness”）（Molloy 
145） 
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 て、文学的モチーフとして、「分身」のテーマに変容しうる（谷川 78）。106 ベケッ
トの場合、その分身が言葉によって現れていると言えるだろう。このようにナルシス的
な視線と共に、ベケットはその視線を乗り越えるものを『オハイオ』の中に宿している。
それは、カルブが指摘するように、作家自身の影、書くこと、そして言葉を通じて表れ
る他者の姿に潜んでいる。 
 
第3節 戯れる二本の腕と書く手 
 
ベケットはいくつかの演劇作品の中で、身体の一部である「手」を巧みに使っている。
例えば、『夜と夢』（Nacht und Träume 1984）で、夢を見ている主人公の頭に触れる手
は、「慰め」「癒し」といった意味を象徴する超自然的で宗教的な手であったり、107 
『行ったり来たり』（Come and Go 1967）では三人の女たちの握っている手が特別に強
調されたりする。また、女優のビリー・ホワイトロー（Billy Whitelaw）が「まるでベケ
ットが彫刻家で私がひとかけらの粘土のように感じた」（“I felt as if he[Beckett] were a 
sculptor and I a piece of clay”） (qtd. in Knowlson, Image of Beckett 76)と述べたように、ベ
ケットは自作を演出する際、俳優の身体の使い方や手の動きなどに過剰なほどの注意を
払っていた。108 『オハイオ』でも同様に、聞き手と読み手の手が暗示するイメージは、
他のどの作品よりもシンボリックである。まず、テープレコーダーのボタンに似た操作
が聞き手のノックによってなされていることが挙げられる。そして、「川の二つの腕は、
なんと喜ばしい渦を巻きながら相混じり、相抱いて流れさることか」と回想されている
ように、「白鳥の島」の両側に流れる川の二つの腕は、起源を一つにしているが二分さ
れていて、別れと再会を繰り返すものである。その流れ去る川の二つの腕のイメージは、
限りなく似ている舞台上の二人、聞き手と読み手、そして前述した物語の主人公と「懐
                                   
106ナルシス神話は心理学でも重要な研究対象である。たとえば『オハイオ』で聞き手が夢の中で
言われることが徐々に舞台上で実現されることには、夢とはあらゆる面で過去に起因するという
フロイトの見解が適用できる。フロイトの『夢判断』参照。 
107John Haynes and James Knowlson, Images of Beckett 66-67 参照。 
108ホワイトローは、1963 年、ロンドンのナショナル･シアターでの『芝居』（Play 1964）への出
演を契機とし、ベケットに初めて出会う。ベケットは、彼女のために『ロッカバイ』を書いた
（Knowslon, Damned to Fame 76）。 
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 かしい顔」と言われる人物が一緒だった時間に投影される。舞台上の二人も別れと再会
を繰り返し、聞き手の「手の指示＝ノック」に反応して読み手の朗読が段々本の終わり
に近づいていく様子も、二つの腕の戯れに例えられる。劇全体を通じ、聞き手は全部で
十二回ノックをし、そのノックは、直前に読まれた内容をもう一度読むこと（＝巻きも
どしの機能）あるいは朗読の再開（プレイの機能）を読み手に要請する。このように聞
き手の左手は、テープレコーダーのスイッチのように特定の記憶を自由自在に調節して
いるかのようである。つまり、手は聞き手の意思や指示を反映し、記憶をフラッシュバ
ックさせる唯一の手段として使われている。換言すれば、聞き手のノックは合図や記号
のような機能だけではなく、機械（プレイボタン）に交換可能なのである。 
その上、聞き手と読み手は共に右手で頭を支えており、まるで視線を遮っているかの
ように目を覆っている事に注意を払う必要がある。このジェスチャーは彼らのそれぞれ
が闇の中にいる可能性を提示すると同時に、彼らが苦悩に陥っていることを暗に示す。
このように外的視線の遮断と苦悩を意味する右手は、『勝負』で盲目のハムが掛けてい
た黒いメガネが果たす機能に類似する。ハムの黒いメガネが彼の肉眼の盲目性と無知を
代弁する道具であったように、聞き手と読み手の右手は彼らの盲目性を暗示しているの
ではないだろうか。岡室は、目が不自由だったジェイムス・ジョイスが『フィネガンズ・
ウェイク』（Finnegans Wake）をベケットに書き取らせたことやベケット自身も1980年
に白内障を患っていたことに着目し、『オハイオ』で聞き手が読み手に本の朗読をさせ
ている理由として、聞き手の目が不自由である可能性があると指摘している。109 もし
聞き手が盲人ハムと同じく外的視線を遮られているのであれば、彼にとって手という媒
体は単なる身体の一部を超えるものとして機能している。 
ジャック・デリダ（Jacque Derrida）は、絵画における盲人の手が表わす意味について
いくつかの興味深い指摘をしている。例えば、テオデュル・リボ（ThéoduleRibot）の「エ
リコの盲人を癒すキリスト」（Le Christ guérissant un aveugle）の絵の中で、キリストに
向かって開かれる盲人の右手が「懇願」「哀願」「奉納」を表象し、一方しっかりと杖
                                   
109岡室「降霊術としての『オハイオ即興劇』―― ベケットとジョイス、あるいはドッペルゲン
ガーについて――」、『演劇研究センター紀要 Ⅵ』8。 
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 を握る左手は、その杖が、自分の瞳より大事な物、補助眼球であることを表象するかの
ようである。110ところが、リボの絵とは反対に、同じく「エリコの盲者を癒すキリスト」
というタイトルの絵を描いたルーカス・ファン・レイデン（Lucas van Leyden）の絵の
中では、盲人の右手は自分自身の目を指さし、左手は杖をしっかりと握っている。111 こ
の自分の目を指している盲人に対するデリダの解釈は、以下のとおりである。 
 
彼は一種の自己指呼を、ほの暗い、夜のような、だが確信に自己指呼を素描する。[中
略]沈黙の自己触発、視覚なき、接触なき自己への回帰、自己関係。どうやらこの盲
者は、折り曲げた腕で、おのれ自身を指向しているのであり、そこでは盲目のナル
シスが映像なき鏡を発明して、自分は目が見えないということを、見るべく与えて
                                   
110デリダ『盲者の記憶』13 から引用。  
 
111『盲者の記憶』15 頁から引用 
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 いるらしい。（『盲者の記憶』12） 
 
『オハイオ』の聞き手の左手は、デリダの指摘する絵画の中の盲人の手に似ているので
はないか。盲人は話し相手に自分の目が見えないことを指しているが、話し相手を見
ることが出来ないだけではなく、自分の手も見る事が出来ない。読み手が前のページ
に戻ろうとしたときそれを制止したり、112 ノックで朗読を促したりする聞き手の左
手の動きは、「懇願」「指示」を込めた合図であり、右手もまた目が見えないことへ
の「自己指呼」の表明として捉えられる。その「指示」と「懇願」に答えて、読み手
の左手は本のページをめくりながら言葉を読み続ける。このような両者の手の運動が
発するメタ言語、そしてそれらの手が指呼する「自己への回帰」は、ある光景を連想
させる。次のパラグラフをみてみよう。 
 
ある夜のこと、頭を両手に埋め、頭の先から足の爪先までふるえながら座っている
とそこへ一人の男がやって来て、言った、わたしは使いの者です――とここで男は
かの懐かしい名前を口にした――そのかたの使いで、あなたを慰めにまいりました。
と言うと長い外套のポケットからだいぶ痛んだ本を一冊ひっぱりだして椅子に座り、
夜が明けるまでそれを読んだ。（148-49） 
One night as he sat trembling head in hands from head to foot a man appeared to him and 
said, I have been sent by—and here he named the dear name—to comfort you. Then 
drawing a worn volume from the pocket of his long black coat he sat and read till dawn. (筆
者イタリック、CDW 447) 
  
物語の主人公（聞き手）が苦痛に耐えているある夜、ある男（読み手）が主人公を訪れ
る。訪れてきた男が外套のポケットから「痛んだ本を一冊ひっぱりだす」（“Then drawing 
                                   
112カルブは、聞き手が読み手を制止する場面を以下のように解釈している。「彼[ベケット]は言
う、実際、誰もその恐ろしい兆候（すなわち私の全作品の主題）を再び聞きたがらない、なので
私は宿命的に決められた終焉に向かって続ける」（“He [Beckett] says, in effect, “no one wants to 
hear about ‘the fearful symptoms again(i.e. the subject of my whole oeuvre) so I shall continue on to my 
destined end”）(51). 
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 a worn volume”）という箇所で、ベケットは意図的に “drawing”という単語を用いている
のではないだろうか。“drawing”には素描/デッサンの意味があることはいうまでもない。
したがって、“drawing a worn volume”とは、“drawing an old story” 「古い物語を素描する」、
すなわち「古い物語を書く」とも読み替えられるのである。劇の最初、われわれ読者あ
るいは観客は島の端に導かれ、そこで、戯れる川の二つの腕が一つになって流れていく
光景を見せられた。そこで“dwell on”という言葉が仄めかす「視線」、「長々と話す[書
く]」、｢思案する｣といった多義的な意味と“drawing a worn volume”は重なり響きあう。
その戯れる川の二つの腕は、物語の主人公と離れてしまった最愛の人に、さらに今まで
見てきたように聞き手と読み手の手の戯れによる劇の発展へとオーバーラップされる。
ゆえに「懇願」「指示」そして「苦悩」を表象する手は、苦悩の中で彷徨う作家の手に
また重なり合うのである。その手は、言葉を求め、記憶の痕跡をたどる（あるいは白い
紙の上の黒い文章を追うという意味での “re-trace”）が、そこには他者としての言葉（送
られた者）が作り出す自己の「自嘲的な鏡」しか生み出されない。 
このようにベケットは苦悩に堕ちた作家の姿を仄めかしつつ、多重の意味を持った「白
い夜」（“white nights”）という言葉に自身の影、彼の過去の作品の痕跡をしのばせてい
る。 
 
こうして進退きわまった彼は、昔悩まされた夜への恐怖にふたたび襲われるように
なった。あまりに久しぶりだったのであたかも存在したことがなかったかのような
恐怖に（間。本に顔を寄せて確かめる）やっぱりそうだ、あまりに久しぶりだった
のであたかも存在したことがなかったかのような恐怖に。いや昔以上の勢いであの、
四十ページの四つ目のパラグラフで詳述したあの恐ろしい徴候のかずかずが再来し
たのだ。（ページを逆にめくりはじめるが、Lの左手のノックによって抑えられる。
もとのページに戻る）。またしても白い夜が彼の運命となった
、、、、、、、、、、、、、、、、、
。心若かりし頃と同
じであった。眠れぬままに、あえて眠ることもできぬままに、やがて――（ページ
をめくる）――夜が明けた。（傍点筆者 147-48） 
In this extremity his old terror of night laid hold on him again. After so long a lapse that as 
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 if never been. [Pause. Looks closer.] Yes, after so long a lapse that as if never been. Now 
with redoubled force the fearful symptoms described at length page forty paragraph four. 
[Started to turn back the pages. Checked by L’s left hand. Resumes relinquished page.] 
White nights now again his portion.As when his heart was young. No sleep no braving sleep 
till—[Turns page.]—dawn of day. (CDW 446) 
  
“white nights”は、フランス語で“nuit blanche”「眠れない夜」の意味があると同時に、ベ
ケット自身の膨大な資料が保管されている「ベケット・アーカイブ」を所有しているレ
ディング大学が位置する場所の名前、“Whiteknights”と同音異義語でもある。また、“white 
nights”の、それぞれの言葉が意味する「白」と「黒」は、白い紙の上の黒い字が表わす、
二色の対立を想起させるものでもある。書く行為や読む行為は、白と黒の連なりを認識
することである。そして、舞台で行なわれる、読むという行為、リーディング（Reading）
もまた同じ綴りのレディング(Reading)大学の言葉遊びであると指摘されている。113 よ
って、「またしても白い夜が彼の運命となった」とは、おそらく、創作の苦悩に悩む作
家の姿を喚起させるものであり、そこには他ならぬベケット自身の影が投影されている。
過去にも多くの演劇作品を書いてきたベケットは、再び『オハイオ』という作品に没頭
したとき、またも「眠れぬ夜」に直面し、若かりし頃と同じく創作の苦悩を経験したの
ではないか。114 1981年、ベケット自身の生誕75周年を記念すべくアメリカのオハイオ
                                   
113ブレイターは、“White nights” がフランス語で Nuit blanche、つまり“Sleepless night”を意味して
いること、さらにレディング大学のベケット・アーカイブがある場所の住所“University of Reading, 
Whiteknights”の言葉遊びであることを指摘している（Beyond Minimalism 132）。レディング大学
のベケット・アーカイブは、1971 年、レディング大学の図書館にて開催されたベケットの展覧
会をきっかけに創立された。『オハイオ』は、それからおよそ 13 年後に書かれたので、“White 
nights”を意図的に使っている可能性は濃厚である。 
114ベケットがゴンタースキーから作品を依頼されたのは 1980 年 2 月であったが、実際に『オハ
イオ』を書き上げたのは、12 月である。その間ベケットは、幾つかの下書きを書いて失敗した。
ベケットは、ゴンタースキー宛の手紙にこう書いている。「何か書けると思っていたがもう駄目
だった。また書いてみる」（“I thought I was on to something, but it has petered out. I will try again”）
そしてその数ヶ月後に出された手紙には「短いものを書こうとしたが今までのところ失敗であ
る」（“failed so far to write a short piece”）と書いている。ベケットはおそらく、書くことに失敗
する自身を題材にすることによって、最終的に書き上げたのかもしれない（395-96）。堀真理子
は『ベケット巡礼』の中で、ベケットが「イメージを言語化する」その「創作過程の苦しみをし
ばしば直接的に作品にぶつけている」とし、詩人としてのベケットが言葉といかに格闘したのか
を俳句を援用しながら述べている。詳しくは、堀真理子『ベケット巡礼』168-81 頁を参照され
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 州立大学で開催された国際ベケットシンポジウムのために書かれた『オハイオ』は、こ
うして、ベケット自身の記憶、痕跡をたどるためには避けられない場所と彼自身の影を
聞き手と読み手に分離された二人に忍ばせている。 
 
第４節 他者の言葉 
 
読み手と聞き手が座っているテーブルの上には、「黒いつば広の帽子」（143）(“Black 
wide-brimmed hat”)(445)が一つある。その一つしかない帽子や読み手と聞き手が限りな
く似ていることは、舞台上にいる二人が二人に分離された一人であることを暗に示す。
では、なぜベケットは一人を二人に分離したのだろうか。われわれは、この問いを解く
ために、「書く」とはいかなるものであるかという本質的な疑問に立ち戻らなければな
らない。なぜなら、今まで見てきたような虚構の場、闇、そして手は、「書く」行為の
本質を語るための装置であるように思われるからである。デリダは「言葉というものは、
vocableともいうように、聞かれるものだということを常に想起しなくてはならない」と
言いながら、デリダ自身が本を書いているそのときさえ、文字通り、文字を見ていない
時があると述べている（『盲者の記憶』5-6）。言語とは書かれると同時に聞かれる「二
人がかりの性質」（メルロ＝ポンティ、『眼と精神』160）を持つものであることをベ
ケットは常に意識していただろう。115 
そして言語は作家の支配下にあるものではなく、どこかから訪ねてくるものである。
たとえば、ベケットは「ヴァン・ヴェルデ兄弟の絵画―または世界とズボン」(“La Peinture 
des van Velde, ou le monde et le pantalon”)のなかで、《あなたはなにを描くのか？》とた
ずねられて《わたしの絵筆から出てくるものを》と答えたある画家について言及してい
る(218)。アンリ・マティス（Henri Matisse）は、自分のデッサンについて似たことを『マ
ティス 画家のノート』で述べている。 
 
                                                                                                     
たい。 
115『あのとき』（That Time 1976）や『ロッカバイ』など、ベケットの後期作品の多くは、声と
身体が分離されて、声が外部のスピーカから聞こえるようになっている。 
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 紙片の上をたどる私の鉛筆の道のりは、暗闇のなかをまさぐり進む人間の動作とど
こか似たところがある。つまり、私の行路は全く予測されたものではない。私は、
導かれるのであって、私が導くのではない。[中略]私は、自分の目が凝視している
外観よりはむしろただ内面の躍動に導かれ、それが、形成されてゆくにつれて描き
表しているだけなのだ。（189） 
 
もし画家の絵を描く手と作家の言葉を書く手が同じ盲目であるならば、白い紙の上で文
章を書く作家の手を導くものは、一体何なのか。画家が素描するとき、その筆先が描く
線上を見ていては描こうとするものの輪郭が描けないように、作家は、自ら書く文字は
見ていない。闇をまさぐる非視である手は、言葉を使いの者として内面の視像を紙の上
に創造していく。ここには常に、純粋に視覚的に知覚されることと書くこととの別離（盲
目性ともいえる）が現れる。その別離には、無知から生じる苦悩や挫折が伴うだろう。
ベケットは作家のこのような苦悩について『無のためのテキスト』や小説『マロウンは
死ぬ』の中で表している。たとえば、『マロウンは死ぬ』の中に描かれる作家（＝語り
手）は自己の内面の声を聞きながら書くこと、誰が自己の手を導くのかも知らず書くこ
とについて語る。 
 
小指が鉛筆の前をすべってページを横切り、それが端から落ちると、行の終わりが
間近いという警告になる。ところが別の方角へ進むときは、もちろん垂直にという
意味だが、たよりになる手引きはなにもない。わたしは書きたくはなかった、だが
結局は観念して書かなければならなかった。わたしがどこへたどりついたか、彼が
どこへたどりついたかを知るためだ。はじめのうちは書かなかった、ただしゃべっ
ていた。そのうちに、しゃべったことをわすれた。（68-69） 
My little finger glides before my pencil across the page and gives warning, falling over the 
edge that the end of the line is near. But in the other direction, I mean of course vertically, I 
have nothing to guide me. I didn’t want to write, but I had to resign myself to it in the end. It 
is in order to know where I have got to, where he has got to. At first I did not write, I just 
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 said the thing. Then I forgot what I said. (207) 
 
また『無のためのテキスト』の語り手（＝手）はこう語る。「そろそろ立ち上がろう、
立ち去ろう、これがわたしでないなら誰かだろう、幽霊だろう[中略]私は固く閉じた目
で彼のあとを追うだろう」（120）（“I am going to rise and go, if it’s not me it will be someone, 
a phantom[…] I will follow him with my sealed eyes”(29)このような描写の中には明らかに
盲目の作家の手が表象されており、その作家の手を導くのが作家自身ではないことが示
されている。それにもかかわらず、書こうとする理由は、最終的に導かれるところを知
りたがる作家の意志にある。このような作家の無知をデリダは「書くことが危険で苦し
いのは、それが事始めであるためだ。書きながら、自らその行き先は知れない」と指摘
し、意味というものは、書くことによって作られ、はじめ意味はその行く手にあると述
べている（『エクリチュールと差異 上』 20）。 
 物語の主人公（聞き手）が、昔の場所から新しい場所（人工の島）へ引越した理由を
もう一度考えてみよう。その別離はベケットが考える「書く」行為の本質に繋がるもの
であるに違いない。この別離は、物語の主人公（聞き手）のところに夜の訪問者（読み
手）が訪れるきっかけとなり、朗読される内容もまたこの別離を告げるところから始ま
る。 
 
彼は、安らぎを求めて、あんなにも長いあいだ二人きりで暮らしていた場所から、
向こう岸の一人部屋へ引越した。（144-45） 
In a last attempt to obtain relief he moved from where they had been so long together to a 
single room on the far bank. (CDW 445) 
 
物語の主人公が移ってきた場所は、「住みなれぬよそよそしい部屋。見なれぬよそよそ
しい風景」（145）（“unfamiliar room, unfamiliar scene”）(CDW 445)と描写されており、
彼はその「よそよそしさ」から安らぎが得られると期待していたが、安らぎは訪れず、
日々苦悩の中にいる。そこへ訪ねて来る訪問者が持ってきた本は、果たして本当の慰め
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 になっているのだろうか。闇の中に堕ちた聞き手に言葉として訪れる読み手の声は、意
味という光を与えているのかも知れない。だが、もし読み手が過去の愛しい人の言葉を
聞き手に伝えたとしても、その言葉が生む意味は手で捕らえることのできない幻に過ぎ
ないだろう。いずれにせよ、「悲しい物語」とされる本の内容は一度も語られず、読み
手は不在の誰かとの過去を繰り返し回顧する聞き手自身の様子を語るだけである。さら
に「長いあいだ二人きりで暮らした場所」とは、過去の記憶の場所として理解されがち
だが、外的視覚でつかめる世界（物語の主人公が散歩する場所が人工の島（虚構の世界）
であることを思いだそう）、いわば虚構ではない現実の世界を意味する場ではないだろ
うか。それ故に、物語の主人公（聞き手）はその世界から自らの別離を試みたのであろ
う。その別離とは、知覚の世界と心眼でみる世界の間におく距離とも理解されうる。ベ
ケットにおいて「書く」行為が、他者の存在を描き他者に帰着するものではなく、徹底
的に自己の心の中に沈潜することであるならば、その別離は「自己への回帰」を試みる
ことを意味する。したがって、この別離こそ、ベケットが意図した作家の宿命に関わる
ことであると同時に作家の孤独な足取りを意味するものであろう。ここで、以下のデリ
ダの言葉を引用するのは有益だと思われる。 
 
創造的想像力の作用をもっとも近くから把握するためには、だから、詩的自由の内
部にある不可視のものへと目を移していく必要がある。作品の闇の始源に、その夜
の中で出会うためには、まず絶縁しなければならないのだ。（『エクリチュールと
差異（上）』13） 
 
デリダがここで言う「絶縁」とは、おそらく、文学作品が向わざるを得ない、根本的に
は不在を内包する世界、だからこそ「固有の初原的」なものを書くことができる内面の
奥の世界に向かうための入り口である。116 すなわち、言語がもたらす意味の世界に身
をおくことから、また外的視覚が捉える視像からの別離を意味する。その外的視覚の現
実との絶縁の意味は、ベケットの言を借りるならば、「純粋に視覚的な知覚を書くこと
                                   
116『エクリチュールと差異（上）』14。 
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 は、意味をもたない文章を書くに等し」く、なによりも「内面の視野において視像をと
らえる」ことであると言い換えられるのではないか。117 
読み手という存在は、まさにその見えない言葉の音声に実体を与えたものの表れであ
ろう。聞き手は最後まで読み手の存在を声によってしか確認することがない。だが読み
手は最後に「私はもう二度と来ない」（“I shall not come again”）(CDW 247)と聞き手に
告げて、最後の「例の悲しい物語」を語る。その言葉が尽きた瞬間がいかなるものであ
るかが以下に提示される。 
   
ひとつしかない窓からは、夜明けの光も差さなかった。外の通りからは、ひとびと
のめざめる物音も聞こえなかった。それとも、ゆえしらぬ思いに浸っている二人の
男にとって、それらのことはどうでもよかったということなのか？朝の光とか、め
ざめの物音などは。いかなる思いか、知るよしもない。思い？いや、思いではない。
心の深き淵だ。故しらぬ心の深き淵に沈んで。心呆けたる深き淵。いかなる光も届
きえぬところ。いかなる物音も。かくして二人はまるで石に変じたかのように座り
つくしていた。例の悲しい物語がもういちどこれを最後に読み直された。（151） 
Through the single window dawn shed no light. From the street no sound of reawakening. 
Or was it that buried in who knows what thoughts they paid no heed? To light of day. To 
sound of reawakening. What thoughts who knows. Thoughts, no, no thoughts. Profounds of 
mind. Buried in who knows what profounds of mind. Of mindlessness. Whither no light can 
reach. No sound. So sat on as though turned to stone. The sad tale a last time told. (CDW 
448)  
 
最後に聞き手はもう一度ノックをするが、読み手は本を閉じかけたまま「語るべきこと
はもうなにも残っていない」（152）(“Nothing is left to tell”)(CDW 448)と最後の言葉を発
し、聞き手の最後のノックに答えない。それから、二人は顔を上げ微動だにせず互いを
凝視する。 
                                   
117ベケット「ヴァン・ヴェルデ兄弟の絵画」『ジョイス論／プルースト論』207。 
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語るべきことはもうなにも残っていない。 
間。R、本を閉じる。 
L[聞き手]、ノックする。 
沈黙。五秒。 
二人は同時に右手をテーブルにおろし、顔をあげ、互いにみつめあう
、、、、、、、、
。まばたきを
しない。表情のない顔。（筆者傍点 152） 
Nothing is left to tell. 
[Pause. R closes book.  
Knock.  
Silence. Five seconds.  
Simultaneously they lower their right hands to table, raise their heads and look at each 
other. Unblinking. Expressionless] (CDW 448) 
 
ワースは、最後に聞き手と読み手が無表情で視線を交わす場面が「まるで作家が執筆を
終えたあと、書いていた腕を下ろして休みながら最後の吟味をしているようである。疑
う余地のない自己認識の瞬間、それはまるで心的な統一を得たかのようである」(“It is as 
if the writer, after finishing his story, were resting his writing hand and taking final stock. A 
moment of clear self-understanding, it seems; psychic unity has been achieved”)(Beckett’s 
Auditors 188)と述べている。ワースの述べているように、最後の場面は作家が一つの作
品を書き終えた時に、感じる瞬間を描写しているのかもしれない。だが、一つの作品を
終えた後に感じる感覚以上のものがここでは表れている。たとえば“mindlessness,” 
“profounds of mind” または“Expressionless”という言葉が端的に表しているのは、完全な
る不在の場、だからこそ他者との統合が成就され、また物理的な時間からも放たれる場
である。思いも心も不在の場、したがって光も音も届かない場では、石に変じたかのよ
うに座りつくす二人が互いを見つめ合う。聞こえていた言葉の声が止まった時、あるい
は、言葉自らが自己の不在を告げる時、聞き手は、自分が願ってやまなかったその声が
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 自己の中の他者である虚構の分身に過ぎないことを悟る。118 デリダは、フローベール
の言葉、《何ものについてでもない書物》を引用しながら「純粋不在だけが、ある物の
不在というのではなく、およそ一切の存在が告げ示されるあらゆるものの不在だけが霊
感を与えることができ」、純粋な不在こそ「書くことへの可能性」であると『エクリチ
ュールと差異』で述べている（14‐15）。このようなデリダの解釈は、一方において、
神から与えられた言葉の実現であるとされる書物に対するアンチテーゼであり、119 ベ
ケットもそのデリダの立場と同じであろう。『オハイオ』が、最終的に「語るべきこと
はなにも残っていない」ことへ帰着するように、言葉の意味が尽きる時、なにものにお
いてもその存在を語っていない（無論、聞き手自身の物語は語られるがそこには不在に
直面する自己しか表れない）。つまり「不在」（“Nothing”）が語られる時、聞き手は
「心の深き淵」、いわば「無我」（“mindlessness”）120の場に辿りつく。その場は終わ
りに帰着する場ではない筈である。むしろあらゆる可能性を秘めた始まりの場であろう。
『オハイオ』は、最初の読み手による告知「語るべきことはもうほとんど残っていない」
というセリフから始まり、最終的に「なにも残っていない」ことを告げるために語られ
て（書かれて）いる。そのほんの少しの言葉をベケットは「不在を内包する」心という
部屋に降りていくために尽くしているのではないだろうか。 
 
第5節 心的統合と無我の状態 
 
ここで最後の場面についてのワースの発言、「それはまるで心的な統合を得たかのよ
                                   
118岡室は、読み手の唯一のアドリブである“Yes”という台詞が内なる他者性の証拠であることを
検証しつつ、ベケット自身の内なる他者（読み手）と世界を媒介するメディア／霊媒として、作
家ベケットの姿が刻印されていると述べている。メディア／霊媒としてのベケットは、恐らく物
語を書く作家にも当てはめられると思われる（岡室「降霊術としての『オハイオ即興劇』」9）。 
119これについては、特に、デリダの「エドモン・ジャベスと本の問題」『エクリチュールと差異 
上』を参照されたい。 
120ここで、 “mindlessness”という言葉は日本語でよく訳されるような「思慮のないこと」や「愚
かさ」を意味するものではないだろう。むしろ、以下に引用したように、「完全なる不在」（“total 
absence”）という意味により近いもので、一切の思念が無くなっている心の状態を表すものとし
て使われていると考えられる。OED 参照。そのような理由で「無我」という言葉が持つ意味に
通じると考えられる。 
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 うである」(“it seems; psychic unity has been achieved”)についてもう少し考えてみたい。
ゴンタースキーとアッカーリー（C.J. Ackerley）もまた、川の二つの腕が一つになって
流れ去る場面は「身体と精神、愛する人と愛される人、読まれる物語の中の主題、語り
とヴィジュアルな図像、フィクションと劇場、あるいはこれら全部の合体を意味するの
か？」（“Is this a unity of body and spirit, of lover and loved, of themes in the narrative read, of 
narrative and visual iconography, fiction and theatre, or all of these?”） (Faber Companion 418)
と問いかける。最後の場面は、ゴンタースキーとアッカーリーが述べている様々な二項
の合体が行われる場としての解釈が可能であり、それは言うなればあらゆる創造的想像
力を刺激するものである。このように様々な二項に分けられた要素の統合が可能である
場は、以上で明らかになったように、 “mindlessness”と呼ばれる心の深淵である。この
ような場の中では、光と闇の差異を分別する理性や朝と夜のような時間や音を分別する
耳も存在しない。おそらく、ここは「私」と「他者」いう概念さえ存在しない無我の場、
ゆえに他者と一体になることが可能な場なのではないだろうか。聞き手は繰り返される
白い夜の恐怖を経て、自らの不在を告げる（あるいはドゥルーズが言うように言葉が消
尽し）、自己のもう一人の他者に出会う時、何処にも存在しないような場に降りている
と言えよう。 
以上のように、『オハイオ』で表象される手のあり方や朗読される内容の分析から、
『オハイオ』が書く行為を通じて不在の場、すなわち“mindlessness”と言われる心の深
き深淵に降りていく様を舞台化した作品であることが明らかになったと思われる。その
最後の場面に表象されているのは、二項対立、差異、意味づけをするものが一切不在の
場であり、ワースやゴンタースキーとアッカーリーが述べているように、あらゆる二項
の相が統合しうる場として提示されている。『想像力』に現れる円形が差異や分裂を融
合しようとする心を表象する場として読みとれることは、第4章で既に見てきた。また、
『クラップ』には女に表象される闇と自らとを統合しようとするクラップが表れていた。
恐らく、『オハイオ』の最後の場面では、円形という形象が象徴する、分離や差異を統
合しようとする心の表れが、聞き手のいる部屋として表象されているだろう。この場は
『クラップ』に表れる回転する風速計（激しい回転によって光と闇の境界線がなくなっ
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 ている）のヴィジョンに通じる場であると考えられる。また『想像力』に表れていた他
者との統合で得られる完全体としての円形、それは、『オハイオ』から読み取ることが
できるように、 “profounds of mind”や“mindlessness”という言葉にも表れているように、
無我の心において実現されると言えるのではないだろうか。 
140 
 
 結論 
 
ベケットは「混沌を収容するフォームを見つけることが今日の芸術家の仕事」であり、
「元型的なもの」に通じる「本質的なものの根底に降りていきたい」と述べていた。本
論ではこのようなベケットの発言に通底する形象を、時間と様々な二項対立の表象につ
いての考察を通じて浮かび上がらせた。『ゴドー』の垂直と水平（十字）、『勝負』の
円形と二つの輪、『クラップ』の風速計による円環の回転、『想像力』の円形の中の男
女、そして『オハイオ』の心の深淵に通じる部屋は、存在の不可視の本質に付与された、
元型的形象に関わるものである。また、白と黒、光と闇、理性と肉体、死と再生、運動
と静止のような様々な二項対立の相が円という形象と共に表れていることも本論文の
考察から明らかになった。 
まず『ゴドー』と『勝負』では、循環する時間の中にそれぞれ垂直と水平、二つの輪
といった異なる形象が導入されている。そして、両作品から読み取ることができる時間
の感覚も異なっている。眠りと忘却という仕掛けが施されている『ゴドー』には、掴み
どころのない夢のような時間が流れていたが、『勝負』では、失われつつ積もっていく
時間の過酷さが、身体的な苦悩を背負ったハムを通じて感じられる。『ゴドー』が絵画
に表象される時間に似た夢のような時間を垂直と水平の形象を取り入れることで表象
する一方、『勝負』では巨大な時計の円運動の歯車によって動かされる舞台がハムとク
ロヴ（身体と魂）によって表象される。さらに『ゴドー』ではヴラジーミルによって理
性の不確かさが確認され、『勝負』ではハムによって主体の不在が確認される。このよ
うに、ベケットの初期の演劇作品では、無能力で無気力な登場人物たちが時間に翻弄さ
れる様子が表象されている。だが、『ゴドー』や『勝負』の中で、各々違う性格を持つ
二人組によって表されたこのような時間の曖昧さや残酷さは、『勝負』以降、より抽象
的なものへと展開する。 
『クラップ』において、時間はテープレコーダーという機械の中で物質化する。そし
て、記憶は機械の中で失われることなく、時間と空間の制限を乗り越えて現在に繰り返
し再生される。このようなテープレコーダーが持つ再生の機能と女たちの描写に現れる
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 白と黒の二項対立が有機的に結びついている。テープレコーダーから流れる若きクラッ
プの声は「あそこにはすべてがあった、この古ぼけたくそったれの地球に存在するすべ
てがあった、幾世紀[中略]にもわたる、あらゆる光と闇と飢えと酒池肉林が」とボート
上の女の目を描写している。その女の目に表れる光と闇は、死と再生の神秘を同時に担
う異教の女神を想起させるものであった。光と闇に比喩される死と再生の循環は、風速
計の回転に表れるヴィジョンに通じるものであろう。 
そのヴィジョンは、ローリーが指摘しているように、夜の闇と燈台の光で表される白
と黒が回転によって混じり合い、統合するヴィジョンである。このような統合のイメー
ジは、再生機能をもつテープレコーダーの物質性（身体性）と声として現れるクラップ
の言葉（理性）の融合に重なる。特に、白と黒を同時に内包する女の目を見ながら、そ
の目と自らを統合しようとするクラップのイメージは他者との統合が図られるもので
ある。『クラップ』では死と再生の循環が、もはや存在しない若きクラップが機械の身
体性（再生の機能を持つテープレコーダー）を借りて、舞台上に繰り返し戻されること
に表象されている。  
『想像力』の中には『クラップ』のボートシーンに現れたクラップと女の統合や、死
と再生を想起させる女たちの白黒の二項対立が、幾何学的な図としてロタンダの中に再
び現れる。想像の中で発見されるロタンダという架空の空間の中では、白と黒、光と闇、
熱気と冷気の両極を往来する循環運動が行われており、その循環運動は、昼と夜、夏と
冬、生と死の循環のアレゴリーとして読みとることができる。このようなロタンダの中
の運動は、ブルーノの反対命題、「ある特定の反対命題の最大と最小は一つにして無相
違である。最小の熱気は最大の冷気に等しい」という言説を再現したものとみられ、そ
の反対命題の原理は、最小者であるアトムと最大者である宇宙に置き換えられるもので
ある。ここで、最小者とはブルーノのアトムに当たるものであり、その形象は完全体の
象徴として「球」であると見なされていた。このようなブルーノのアトム論は、同じく
球形や円形を、完全体を象徴するものであるとみなしていたプラトンやクサヌス、そし
てユングの思想に通じるものである。特に、ロタンダの床に現れる、円形の中の男女の
イメージはプラトンのアンドロギュヌス的人間像、またユングのアニマとアニムスの共
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 存といった元型的な形象に通じる。 
このようなアンドロギュヌス的な人間像を想起させる円形の中の男女について、ベケ
ットが繰り返し強調していたのは、彼らが眠っても死んでもいないことである。つまり
ベケットは円形の中の男女を、ロタンダの中の様々な二項の運動を耐えながらずっと覚
醒の状態を生きる機械的な存在として見ていたことが推測できるのである。ベケットは、
円形の中の男女のイメージを、永劫に持続する時間の循環運動の中を生きる元型的形象
として見ていただろう。だが、男女の各々が互いに対して逆さまになっており、なお異
なる方向を向いている、その様子から明らかであるように、ベケットは彼らが孤立し孤
独な状態にあるものとして見ていたと考えられる。ユングの弟子であるヤッフェは心を
「円の象徴を手段として[中略]分裂を何とか癒そうと試みていることのあらわれ」（『人
間と象徴：無意識の世界 下』162）であると見なしていたが、各々が違う方向を向く
男女を包含する円形は二項対立を統合しようとする心の象徴として捉えられうるだろ
う。 
実際、ベケットは、『想像力』のテキストの最後で、この円形の中の男女について想
像するように働きかけている。その働きかけは『クラップ』の風速計の回転（円環の回
転）によって現れる、統合する光と闇に通じるものであり、また若きクラップと女が統
合するボートシーンを想起させるものである。円形が分離や差異を融合しようとする心
を象徴するものであるなら、完全体としての統合が成就される場は、まさに心に他なら
ない。読者は、円形の中の男女のイメージについて、肉眼ではなく心眼を用いることで
自分に働きかけてみるほかない。 
 『オハイオ』の最後の場面は、自己の中の他者との統合が示される場であった。同じ
外見を持つ二人によって表象される『オハイオ』の舞台風景は、まるで絵画そのもので
あるが、その中でわずかに動く聞き手と読み手の二人の手は、一人の孤独な作家の自画
像を舞台の上に素描する手に等しい。読み手の朗読を、『クラップ』のテープレコーダ
ーのスイッチのように、ノックで調整する聞き手の左手は懇願と指示の意を含意してお
り、視線を遮るかのように頭を支える聞き手と読み手の右手の妙な曲がり方は、彼らが
闇の中にいることを暗示する。融合と分離を繰り返す「川の二つの腕」の描写が抱かせ
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 るイメージは、このように聞き手と読み手の二人の手による戯れと、夜な夜な聞き手を
訪ねては本の朗読を聴かせる読み手（言葉）、と聞き手（作家）の姿に重なる。 
ベケットは、言葉の二人がかりの性質を、聞き手と読み手の手による「自己指呼」と
いう方法で表象しながら、一人の作家が心の深淵に降りていく有様を再演している。「純
粋に視覚的な知覚を書くことは、意味をもたない文章を書くに等しい」と述べていたベ
ケットは、過去の場から別離してよそよそしい場へ引っ越してきた聞き手に、視覚的な
知覚と絶縁する作家の試みを反映している。新しい部屋へ引っ越した聞き手は、「白い
夜」（白黒の対立）の恐怖と描写される闇と挫折の中で苦しむが、そこに繰り返し声と
して現れる言葉が自らの不在を告げる時、聞き手はあらゆる意味が不在である場に辿り
つく。その場は“no thoughts,” “mindlessness,” “profounds of mind”と形容される、光も音も
思考も存在しない完全な不在の場である。この最後の場は、『クラップ』において光と
闇が混在する女の目の前で我を忘れ、自らを統合させようとするクラップを想起させる。
さらに差異を見分けることができる境界線が無くなった風速計の円環運動、そして『想
像力』において差異や分裂を融合しようとする心の象徴として読み取れる円形は、『オ
ハイオ』の無我の部屋で完成される。ベケットは、他者との統合が実現される場が心の
深き深淵の中であることを、『オハイオ』の聞き手の孤独な道のりを通じて指示してい
るのではないだろうか。 
マクルーハンは、文字文化による「印刷本は、心理的には遠近法的思考と『固定的見
解』を強めた」のであり、「視覚上ある点を強調し、ある点をぼかし、そしてそこに描
き出されたものこそが目に見えるものであり、統一のとれたものであり、また永続的で
あるという、別の幻覚をつくり上げる」（218-19）と述べる。そのうえ、われわれが、
機械的な時計の数字に合わせて生活するようになった最も大きい原因は、視覚によって
支配されるこのような文字文化と結託した時計にあると指摘する。121 ベケットは、こ
のような近代合理主義が盲目的な信頼を寄せていた視覚文化によって失われてしまっ
た、視線（マクルーハンの言う部族的人間の、あるいはメルロ＝ポンティの言う幼児の
                                   
121マクルーハンは、時計の数字とアルファベットは、宇宙を視覚的な極小部分に分割して、宇宙
を非神聖化したと指摘する。（『人間拡張の原理』196-97）。 
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 眼差しに等しい）を取り戻そうとしていたと言える。その結果、時計の数字に合わせて
生きる人間像、または一つの有効な視点しか持たない文字の視覚文化が生んだ理性を排
除し、肉眼ではなく内面の視野で捕らえられる元型的形象を発見したのではないか。本
論で扱った作品の考察から明らかになったように、ベケットの作品の中には機械的な時
計の数字によって把握される時間は存在しない。また、理性は不確かものとして表れ、
肉眼は排除されている。ただ、白と黒に比喩される両極を循環する円形の輪の形象が、
繰り返し表されている。 
ベケットはユングの元型的形象（“archetype”）という言葉に表れるように、「原初の
形」を円形に見ていただろう。その円形は生と死、白と黒、光と闇に代表される様々な
二項の両極を機械的に循環運動するものとして、内面の目によって発見されていた。そ
の内面の時計とも言うべき円形の形象は、永遠なる時間の循環の輪の中を生きる人間像
を浮き彫りにするものである。だが、その二項の両極を循環する円形はさらに、その二
項に分けられた差異と分離の統合を図る心という場として現れる。完全体を象徴する円
形が指示するのは、まさにその様々な二項に分離された相が統合する瞬間であり、心は
常にその統合を目指す場である。122 恐らく、1945年にベケットに起きたという風速計
の円環の回転は、このような統合のヴィジョンをベケットにもたらしたのではないだろ
うか。 
以上のように、ベケットの作品の中に頻繁に現れる円という「形象」は、従来の研究
では劇構造における形式として理解されてきたが、それを時間に関連させ、劇構造や二
項対立におけるその意味を分析することで、それが内面の時間（永遠回帰を想起させる
時間の円環運動として）、または二項を内包する心の象徴として表れていることが明ら
かになった。ベケットの作品はしばしば「無」、「失敗」、「虚無」といった言葉に集
約される。だが、ベケットにとって「無」は、「失敗」や「虚無」を意味するものでは
なく、差異や分裂を見分ける非本質的なものが取り除かれた場に降りていくことを意味
し、その無我の場は自己の内なる他者との統合が成就される新たな始まりの場であると
                                   
122ユングは、禅のマスターである Sangai を引用する。「禅宗では、円形は悟りを示す。それは
完全体としての人間を象徴する」（“In the Zen sect, the circle represents enlightenment. It symbolizes 
human perfection”）（qtd. in Jung, Man and His Symbols 268） 
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 言えるだろう。 
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